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Die bei Plantin-Moretus um 1600 in Antwerpen gedruckten, von Jan David SJ verfassten und durch Theodoor Galle aufwendig illustrierten Andachts-
bücher werden erstmals vollständig und systematisch, unter Berücksichtigung 
der Texte und zugehöriger Bilder, vorgestellt und untersucht. Deren komplexe 
Kupfersticherfi ndungen sind nicht - wie bislang angenommen - Emblemvarian-
ten, sondern stellen ein gänzlich anders funktionierendes System der Text- und 
Bild-Synthese dar. Der jeweiligen Andachts-, Erbauungs- oder Lehrfunktion 
entsprechend verbildlichen die Kupferstiche Allegorisierungen moralischer und 
religiöser Didaxe, bildinterne Lettern und beigefügte Erläuterungen erschließen 
Inhalte und stellen den Bezug zu den verbildlichten Texten her. Analyse der un-
terschiedlichen Text-Bild-Verschränkungen in den vier Büchern, Herleitung der 
Buchstabenverweissysteme, buchgeschichtliche Einordnung, Entstehungsum-
stände, Konzeptionsgeschichte, funktionale Bestimmungen und Rezeptionen 
der Bücher und Bilder werden umfassend geklärt. Neben Veridicus Christianus 
(1601), Occasio Arrepta Neglecta (1605), Paradisus Sponsi et Sponsae (1607) 
und Duodecim Specula (1610) wurde auch das umfangreiche und viel rezi-
pierte, von Boetius a Bolswert illustrierte Via Vitae Aeternae (1620) des Antoine 
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sächsischen Landesmuseum Hannover und Dr. Antje-Fee Köllermann, dem Kup-
ferstichkabinett und der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitäts-
bibliothek Dresden / Deutsche Fotothek, dem Plantin-Moretus-Museum Antwer-
pen, dem British Museum London, den Kunstsammlungen der Veste Coburg, der 
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geht Dank vor allem an Jutta Pabst und Petra Lepschy vom Universitätsverlag 
Göttingen, die mein Buch verlegerisch begleiteten, und Martin Liebetruth, der aus 
der Staats- und Universitätsbibliothek Göttingen heraus mit Digitalisaten und 
technischer Beratung half, sowie an die Geschwister Boehringer Ingelheim Stif-
tung für Geisteswissenschaften, die einen Druckkostenzuschuß beisteuerte. Den 
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Zu den Übersetzungen 
 
Die Übersetzungen aus dem Lateinischen bemühen sich um möglichste Wortnähe, 
um ein besseres Verständnis der Verbildlichungen und Inhalte zu ermöglichen. 
Stilistische Einheitlichkeit und Lesegefälligkeit wurden deshalb nicht angestrebt. 
 
 
Zu den Abbildungen 
 
Vollständige Digitalisate der untersuchten Bücher Jan Davids finden sich bei der 
Bayerischen Staatsbibliothek München. Dem Text als Abbildung angefügt wurden 
nur jene Kupferstiche, die im Text ausführliche Behandlung erfahren sowie zum 
Vergleich herangezogene Darstellungen. Verweise von Text und Bild beziehen sich 
– wenn nicht anders angegeben – stets auf  die Bücher und Digitalisate der Bayeri-
schen Staatsbibliothek München:  
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Zwischen 1601 und 1610 entstehen vier Bücher des Autoren Jan David SJ, illus-
triert vom Antwerpener Kupferstecher Theodoor Galle und verlegt durch Baltha-
sar Moretus in der Officina Plantiniana, die eine vollkommen neue Art der Bild-
Text-Verschränkung im Bereich des Erbauungsbuches vorstellen. Die vier Werke 
Veridicus Christianus, 1601, Occasio Arrepta Neglecta, 1605, Paradisus Sponsi et Sponsae, 
1607 und Duodecim Specula, 1610, entstehen in Antwerpen, damals europäisches 
Zentrum von Verlagswesen und Druckgraphik und wichtiger Sitz des Jesuitenor-
dens, der im Zuge seiner gegenreformatorischen und pädagogischen Aktivitäten 
moralisch-didaktische Publikationen fördert. Die Zusammenarbeit von Autor, 
Verleger und Kupferstecher bringt Experimente der Verbildlichung theologischer 
Themen hervor, wie sie in der früheren Druckgraphik so nicht zu finden sind. 
Als Vergleichsbeispiele und Vorläufer1 ausschnittsweise in einzelnen Stichen 
immer wieder herangezogen, häufig als Beginn jesuitischer Emblemliteratur be-
zeichnet,2 sind die Davidschen Bücher jedoch nie in vollem Umfang, geschweige 
denn im Zusammenhang analytisch betrachtet, miteinander verglichen, oder hin-
                                                     
1 Rödter 1992, S. 26: „Daß Hugo seine Elegien (Pia Desideria A.d.A.) im Hinblick auf  eine mit Bildern 
verbundene Ausgabe schrieb, liegt auf  der Hand. Er hatte in seinem Orden zahlreiche Vorbilder, angefangen 
mit den Werken Jerome Wierix illustrierten Evangelicae Historiae Imagines (Antwerpen 1593/1594) von 
Hieronymus Nadal, über Jan Davids Veridicus Christianus (1601), Paradisus Sponsi et Sponsae (1607) und 
Duodecim Specula (1610), bis hin zur Via Vitae Aeternae (1620) von Antoine Sucquet.“ Rödter war an-
scheinend Davids 1605 entstandenes Werk Occasio Arrepta Neglecta unbekannt.  
2 Breidenbach 1971, S. 37ff.  
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sichtlich ihrer Entstehungsumstände untersucht worden. Ihre besondere Stellung 
innerhalb der Literatur um 1600 wurde zwar erkannt, jedoch in falsche Zusam-
menhänge eingebunden. So vereinnahmte Breidenbach, der die später entstande-
nen Werke des Jesuiten Jeremias Drexel untersuchte, sie für die Entwicklung einer 
Jesuitenemblematik. Emblemforschern wie Daly3 und Dimler4 übernahmen derar-
tige Einschätzungen bereitwillig, wohl vor allem um den Jesuiten Jan David in eine 
von ihnen favorisierte Geschichte jesuitischer Emblematik eingliedern zu können. 
Ausführlich wird auf  diese folgenreiche Fehleinschätzung der Davidschen Bücher 
als Emblembücher und Etablierung einer vermeintlich neuen Gattung einzugehen 
sein.  
Nach einem Abriß der Forschungslage sollen, ausgehend von einem Referat 
der historischen Situation in den Niederlanden und der Stellung des Jesuitenor-
dens, die Werke aus ihrem historischen Entstehungskontext heraus erfaßt, hin-
sichtlich ihrer Funktion und Konzeption untersucht werden. Die bislang in der 
Forschung nur in zufälliger Auswahl isoliert betrachteten Kupferstiche sind dabei 
als Illustrationsfolgen, deren Konzeption aufs engste den Buchtexten folgt, zu 
analysieren. Durch die Lektüre der den Bildern beigegebenen Erklärungen und 
zugehörigen Texte wird erstmals in der kunsthistorischen Literatur ein Verständnis 
der Illustrationen im Sinne der Intentionen von Autor, Kupferstecher und Verle-
ger angestrebt.  
Die Kupferstichserien der beiden Werke Occasio Arrepta Neglecta (1605) und 
Duodecim Specula (1610) bestehen aus jeweils 12 Blättern, die des Veridicus Christia-
nus (1601) und Paradisus Sponsi et Sponsae (1607) aus jeweils 100 Blättern. So können 
die beiden 12er Serien komplett analysiert und vorgestellt werden, während die 
Materialmenge der beiden 100er Serien exemplarische Auswahl der in Einzelanaly-
sen vorzustellenden Stiche notwendig macht. Die zu Tage tretenden Variationen 
der Illustrationsmethode und Bildkonzeption, die zum Teil aus den Unterschieden 
der Texte resultiert, lassen sich auch als gezieltes Experimentieren des Inventors 
Theodoor Galle verstehen, der unterschiedlichste Formen vielteiliger Allegorien 
erfand, um den moralisch-didaktischen Anspruch der Texte bildlich umzusetzen. 
Dabei bedient er sich bestimmter Anregungen aus älterer und neuester Graphik, 
die zu benennen sind. Andere bisher vertretene Herleitungen lassen sich widerle-
gen. Da die Werke stets als Emblembücher bezeichnet und unter dem Einfluß der 
Exercitia Spiritualia des Ignatius von Loyola gesehen wurden,5 soll hier die bisher 
vollkommen unbeachtete kunsthistorisch, graphische Traditionslinie verfolgt wer-
den.  
 
Einzelblätter und Graphikserien wurden als Vorläufer gesucht und gefunden. Im 
Zuge dieser Untersuchung ergeben sich für andere Werke, etwa die Illustrationen 
                                                     
3 Z. B. Daly 1979, Daly 1986, Daly 1997. 
4 Z.B. Dimler 1977, Dimler 1978, Dimler 1979. 
5 Salviucci 1991. 
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der Evangelicae Historiae Imagines des Hieronymus Natalis und die erste Illustrations-
folge zu den Exercitia Spiritualia des Ignatius neue überraschende Ergebnisse. 
Der bisher von der Forschung vollkommen unbeachtete Kupferstecher Theo-
door Galle stellt sich dabei als Erfinder und Stecher hochkomplexer Kupferstiche 
heilsgeschichtlich-allegorischer und erlösungsrelevanter Themen heraus. Nicht nur 
seine Graphikfolgen für die Illustration der Davidschen Bücher weisen eine Viel-
zahl von Neuerungen auf, die die medialen Möglichkeiten religiös didaktischer 
und illustrierend andachtsspezifischer Bilder revolutionieren, auch viele seiner 
Graphikfolgen und Einzelblätter verdienen dahingehend herangezogen zu wer-
den. Die Vernachlässigung durch die Forschung scheint mit Theodoor Galles Spe-
zialisierung auf  religiöse Themen komplexer Thematik zusammenzuhängen. Von 
der Forschung berücksichtigt wurden bisher vor allem die historischen, mythologi-
schen und moralischen Folgen wie Tugenden, Laster, Jahreszeiten, Artes u.a.6 Die 
religiösen Bilder und Zyklen in Antwerpen, dem damaligen Zentrum europäischer 
Druckgraphik, nach 1585 mit gegenreformatorischem Impetus7 und in Zusam-
menarbeit auch mit jesuitischen Theologen erstellt,8 wurden bisher zwar teilweise 
erfaßt, doch nicht zusammenhängend und ausführlich untersucht, geschweige 
denn, hinsichtlich ihrer Besonderheiten ausgewertet.9 Diese Vernachlässigung des 
hier im Zentrum stehenden Materialkomplexes beruht auf  der behaupteten künst-
lerischen Inferiorität religiöser Graphik seit den 1590er Jahren im Vergleich mit 
der stets kunsthistorisch und kennerschaftlich hochgeschätzten Antwerpener Gra-
phik der Jahrhundertmitte und des dritten Jahrhundertviertels.10 Wie sich zeigen 
wird, erweist sich jedoch zumindest Theodoor Galle als gebildeter, erfindungsrei-
cher und künstlerisch überzeugender Illustrator komplexer religiöser Inhalte. Das 
gesamte bisher vernachlässigte Œuvre zusammenzustellen kann nicht Aufgabe der 
vorliegenden Arbeit sein, doch für den Zusammenhang wichtige, bisher un-
veröffentlichte Kupferstiche tragen zur Einschätzung des Künstlers und der Wer-
ke Jan Davids bei. 
Sofortige Neuauflagen und Rezeptionen der neuen Text-Bild-Verschränkung 
lassen den großen Erfolg der Davidschen Bücher und Galleschen Illustrationen 
erkennen. Das ähnlichste und auch erfolgreichste Nachfolgewerk, Antoine Suc-
quets Via Vitae Aeternae aus dem Jahr 1620 mit Kupferstichen Boetius à Bols-
werts, erfuhr trotz zahlreicher Auflagen, Nachdrucke, Übersetzungen und Über-
                                                     
6 Vgl. z.B. Kat. Stuttgart 1997, Wiebel 2001. 
7 Vgl. z.B Knipping 1974, König-Nordhoff  1982. 
8 Als Beispiele seien hier angeführt Richeome S.J., Louis: La peinture spirituelle ou l´Art d´aimer et 
louer Dieu en toutes ses oeuvres, Lyon, Pierre Rigaud, 1611 und Molanus, Johannes: De historia sancta-
rum imaginum, Löwen 1570 u.a., in: Theologiae cursus completus, hrsg. v. J.-P. Migne, Bd. 27, Paris 
1843, Sp. 5-424. Freedberg 1992. Als weitere Beispiele seien genannt: Johannes David, der vor 
allem in Zusammenarbeit mit dem Kupferstecher Theodoor Galle einige Andachts- bzw. Er-
bauungsbücher allegorischen Typs schuf. Auch Antoine Suquet wäre an dieser Stelle zu nennen, 
das Buch Via Vitae Aeternae erarbeitet er mit Boetius A. Bolswert. 
9 Spamer 1930, Mauquoy-Hendrickx 1978, Savelsberg 1992, Spengler 2003. 
10 Savelsberg 1992, bes. S. 225. 
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nahmen seiner Illustrationen in andere Medien in der Forschung bisher dieselbe 
Mißachtung wie die Davidschen Werke, weshalb die 32 Kupferstiche hier vollstän-
dig samt zugehöriger Erläuterungstexte behandelt und der Forschung zugänglich 
gemacht werden.  
Neben dieser direkten Nachfolge der Davidschen Werke, lassen Auflagenhöhe 
und rasche Folge der Werke auf  einen großen Leserkreis schließen. Dabei schei-
nen die Werke an unterschiedliche Lesergruppen gerichtet zu sein, so etwa Occasio 
Arrepta Neglecta an Schüler der Jesuitenkollegien, weshalb eine Kurzfassung als 
Lehrdrama angefügt ist. Anhand von Äußerungen des Autors in Vorworten und 
erhaltenen Briefen sowie von zufällig gefunden Äußerungen Dritter können einige 
weitere Nachweise und Überlegungen zum zeitgenössischen Rezipientenkreis an-
gestellt werden. 
Die große Anzahl der die Werke von David und Sucquet illustrierenden Kup-
ferstiche sowie deren Auflagenstärke und Neuauflagen lassen insgesamt eine brei-
te Rezeption der Kupferstiche vermuten. Eine systematische Suche war im Rah-
men dieser Arbeit nicht durchführbar, doch ergab sich durch erstmalige Zusam-
menschau der ca. 250 Kupferstiche aller fünf  Werke sowie der Vorläufer und 
Nachfolger im Laufe der Recherchen eine Reihe von Zufallsfunden derartiger 
Übernahmen, die als Ausblick vorgestellt werden. 
Forschungslage 
Die Illustration von Andachtsliteratur diente in der Kunstgeschichte bisher als 
Quelle und Vergleichsbeispiel, wurde demnach bisher nicht als eigene Gattung, die 
es in Einzeluntersuchungen zu erforschen gilt, angesehen. So schreibt etwa App-
uhn-Radtke in ihrer verdienstvollen Untersuchung zu Johann Christoph Storer, 
daß es eine Reihe von Traktaten in der Zeit nach dem Tridentinum gebe, 
„...außerdem ist in großem Umfang Andachtsliteratur vorhanden, die über ihre Illustrationen 
und über bildlich verwertbare literarische Betrachtungen Einfluß auf  die Ikonographie gewann. 
Für den Kunsthistoriker sind beide Quellengruppen von Wert, ...“11 Hier werden Illustrati-
onsgraphiken ausdrücklich als Quellengattung bezeichnet. Die zahlreichen Abbil-
dungen Andachtsliteratur illustrierender Kupferstiche in der kunsthistorischen 
Literatur – wobei meist einzelne Bilder aus Zyklen als Vergleichsbeispiele herange-
zogen, aus dem Zusammenhang gerissen und häufig falsch verstanden in An-
spruch genommen werden – belegen, daß diese Illustrationszyklen ihrer Funktion 
und zugehöriger Texte beraubt, zwar registriert doch nicht als untersuchenswerte 
Gegenstände kunsthistorischer Forschung erkannt wurden. Dabei spielen diese 
Werke eine wichtige Rolle in der Etablierung gegenreformatorischer Bildverwen-
dung, prägten durch ihre große Verbreitung die Bildvorstellungen ihrer Leser-
schaft. Dies betrifft besonders jene Werke, die von Jesuiten verfaßt in den Kolle-
gien Gebrauch fanden, somit die Zöglinge vermutlich nachdrücklich beeinflußten. 
                                                     
11 Appuhn-Radtke 2000, S. 13. 
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Aufgrund der großen Rolle, die das Thema für vorliegende Untersuchung 
spielt, ist kurz auf  die Forschung zum Thema Gegenreformation bzw. Katholi-
sche Reform und Kunst einzugehen, wozu vor allem in jüngerer Zeit viele Einzel-
untersuchungen erschienen. In exemplarischer Auswahl sind folgende Studien für 
die Untersuchung von Bedeutung: Die theologische Dissertation Thomas 
Aschenbrenners Die Tridentinischen Bildervorschriften. Eine Untersuchung über den Sinn 
und ihre Bedeutung von 1925 steht am Anfang. Recht naiv in der Erläuterung der 
Kunstwerke, sowohl nördlich als auch südlich der Alpen, geht er jedoch erstmals 
gründlich auf  die Quellenlage ein.12 1939/1940 legt John B. Knipping die grund-
legende Studie De iconografie van de contrareformatie in de Nederlanden in 2 Bänden vor, 
die seit 1974 in englischer Übersetzung vorliegt.13 1982 erscheint die Dissertation 
von Ursula König-Nordhoff  zur Entwicklung der neuen Heiligen-Ikonographie 
des Ignatius von Loyola um 1600,14 in der das Verhältnis der Jesuiten zur Druck-
graphik als Propagandamittel untersucht wird. Freedberg beschäftigte sich in Buch 
und Aufsätzen mit zentralen Problemen der gegenreformatorischen Kunst in den 
südlichen Niederlanden.15 
Das Tridentinum und die posttridentinischen Traktate zur Kunst – genannt sei 
hier die zusammenfassende Arbeit von Hecht16 – berühren mit ihren meist auf  
Altarbilder zielenden Anweisungen, was nicht oder nur in bestimmter Weise dar-
gestellt werden soll, die hier untersuchte Druckgraphik wenig. Besonders, da die 
Komplexität der hier untersuchten Illustrationen tridentinische Einfachheitsgebo-
te ohnehin unterläuft, die Bindung an den Text zu komplizierten mehrteiligen, nur 
durch Erklärung zu entschlüsselnden Allegorien führt, die der tridentinischen 
Forderung nach Einfachheit und direkter Verständlichkeit direkt entgegenstehen. 
Ein Umstand, der bislang nicht bemerkt wurde. 
Zur Andachtsgraphik muß das zum Standardwerk gewordene umfangreiche 
Werk Spamers von 1930 erwähnt werden, der das kleine Andachtsbild vom 14. bis 
zum 20. Jahrhundert erfaßt.17 Die einzige Untersuchung, die erstmals annähernd 
die Problematik der „Andachtsgraphik“ um 1600, vor allem die jesuitisch beein-
flußte, erfaßt, ist Dietmar Spenglers 2003 erschienener Katalog zur Graphiksamm-
lung des ehemaligen Kölner Jesuitenkollegs, Spiritualia et Pictura.18 Den Ausgangs-
punkt bildet allerdings ein kleiner Teil der graphischen Sammlung des ehemaligen 
Jesuitenkollegs und nicht das Phänomen der religiösen Graphik um 1600 an sich. 
Allen Abschnitten des Werks, besonders aber jenen zu den Antwerpener Serien 
und Büchern, ist die unkritische Übernahme verallgemeinernder Interpretationen, 
häufig inkonsistent in der Argumentation und die vorschnelle Analyse der Exem-
                                                     
12 Aschenbrenner 1925. 
13 Knipping 1939/40 und Knipping 1974. 
14 König-Nordhoff  1982. 
15 Freedberg 1976/1983/1988/1989/1992. 
16 Hecht 1997 und Hecht 2012. 
17 Spamer 1930. 
18 Spengler 2003. 
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pel zu eigen. Dabei entstehen Fehler durch Spenglers programmatische Mißach-
tung der zum Bild gehörenden Erklärungstexte. Es wird mehrfach darauf  zurück-
zukommen sein. 
Teilbereiche der religiösen Graphik wurden in Aufsätzen untersucht, zu nen-
nen wären hier z. B. Spenglers Aufsatz über die Ars Jesuitica der Gebrüder Wierix,19 
den gleiche Mängel wie den Katalog prägen, Wangs Dissertation über den Miles 
Christianus,20 Bangerter-Schmids Arbeit über erbauliche Flugblätter zwischen 1570 
und 1670.21  
Zu den Evangelicae Historiae Imagines und den Adnotationes et Meditationes von 
Hieronymus Nadal und den Wierix erschienen zwei monographische Arbeiten: 
Mai-Britt Wadell untersuchte 1985 die Entstehungsgeschichte anhand der drei 
zeichnerischen Vorlagenserien und Schriftquellen.22 Rheinbay schrieb 1995 eine 
umfassende Arbeit zu den Werken, in ihrer Ausrichtung durch Entstehung als 
Dissertation an der Gregoriana geprägt und stark um die Betonung genuin jesuiti-
scher Aspekte bemüht.23 Eine Auseinandersetzung mit beiden Autoren erfolgt 
ausführlich in den Kapiteln zu Nadal und seinen beiden illustrierten Werken.  
Zu Emblembüchern ist vor allem von literaturwissenschaftlicher Seite24 in den 
letzten dreißig bis vierzig Jahren viel geforscht worden,25 auch zur Emblemtheo-
rie,26 die hier aufgrund der notwendigen Einordnung der Untersuchungsobjekte 
besonders interessiert. Aus der unübersehbaren Literatur ist hier nur auf  jene Au-
toren hinzuweisen, die sich mit jesuitischen und Antwerpener Werken beschäftig-
ten. Hervorzuheben sind besonders die Arbeiten Dimlers SJ27 und Dalys,28 die 
dieses Feld dominieren. Beide Autoren versuchen wiederholt, illustrierte An-
dachtsbücher als Gegenstände der Emblemforschung in Anspruch zu nehmen, 
vermutlich, um so das eigene Arbeitsfeld zu erweitern. Hinzu kommt das Bestre-
ben, eine eigenständige „jesuitische Emblematik“ zu kreieren, mit dieser besonde-
re Neuerungen zu verbinden und auf  jesuitische Autoren zurückzuführen. Wie in 
                                                     
19 Spengler 1996. 
20 Wang 1975. 
21 Bangerter-Schmid 1986. 
22 Wadell 1985. 
23 Rheinbay 1995. 
24 Rödter 1992, S. 1: „Die Arbeit an der Emblemtheorie ist vorwiegend im deutschsprachigen Raum, vor allem 
innerhalb der Germanistik geleistet worden.“ 
25 Z.B. Monroy 1964, Landwehr 1970/1972/1976, Gerards-Nelissen 1971, Homann 1971, Harms 
1975, Schilling 1979, Daly 1979, Daly 1986, Höpel 1987, Adams 1990, Kat. Trier 1991, Sulzer 
1992, Schöne 1993, Mödersheim 1994, Waterschoot 1996, Daly 1997, Kat. München 1999, Bath 
2002, Harms/Peil 2002, Kat. Kiel 2004. 
26 Warncke 1982a, Warncke 1987, Warncke 2005. 
27 Um einige Beispiel anzuführen: Dimler im AHSI 1976 zu Emblemautoren im Deutschsprachi-
gen, 1977 zu jesuitischen Emblembüchern in den belgischen Provinzen, 1978 zu jesuitischen 
Emblemautoren in den französischen Provinzen, 1979 zu frühen jesuitischen Emblembüchern, 
1984 zum jesuitischen Emblembuch im protestanischen England des 17. Jahrhunderts. 
28 Von Daly ist vor allem sein Beitrag zu emblematischen Publikationen der Jesuiten im flämischen 
Belgien bis 1700 zu erwähnen: Daly 1999. 
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einem gesonderten Kapitel ausgeführt werden wird, geht die von beiden Autoren 
vehement vertretene Einschätzung der Davidschen Andachtsbücher als Emb-
lembücher völlig fehl.29 
Als kunsthistorische Einzeluntersuchung ist die Dissertation von Buschhoff  
zu den beiden Emblembüchern Otto van Veens zu nennen.30 Zahlreiche Ausstel-
lungen,31 Kongresse, daraus hervorgehende Aufsatzbände,32 Einzeluntersuchun-
gen usw. belegen die Beschäftigung von literaturwissenschaftlicher Seite.33 Auch zu 
religiösen Erbauungsbüchern, seien es protestantische34 oder katholische,35 er-
schienen Abhandlungen, ebenfalls vor allem von Literaturwissenschaftlern. Als 
Beispiele seien hier genannt Breidenbachs nützliche, doch in ihrer Konstituierung 
einer „Jesuitenemblematik“ problematische Dissertation über Jeremias Drexel SJ.36 
Wichtig ist die Untersuchung Rödters zur emblematischen Verknüpfung von Bild 
und Wort in den Pia Desideria des Herman Hugo SJ,37 die auch emblemtheoreti-
sche Überlegungen mit einbezieht. 
Das Vergleichsmaterial für die Druckgraphik um 1600, das vor allem die neue-
ren Bände der Hollstein-Edition bieten, sind für vorliegende Arbeit unerläßlich, 
insbesondere sind hier die Bände zu Philips Galle, bearbeitet von Sellink,38 her-
vorzuheben. Hilfreich wäre eine ähnliche Zusammenstellung der Kupferstiche 
Theodoor Galles gewesen, die aber nicht existiert und trotz vielen Sammelns im 
Rahmen dieser Arbeit nicht geleistet werden kann.  
Die Werke Hermann Hugos, Jeremias Drexels, Antoine Sucquets etc. wären in 
ihrer Form nicht möglich gewesen ohne die Vorbilder, die der Jesuit Jan David 
zusammen mit dem Kupferstecher Theodoor Galle und dem Verleger Balthasar 
Moretus zwischen 1601 und 1610 schuf. Jan David SJ wird schon früh als Vater 
der flämischen Emblemliteratur bezeichnet, seine Werke werden als Vergleichsbei-
spiele39 – manchmal nur in Fußnoten – oder in kurzen Beschreibungen immer 
wieder in Überblickswerken erwähnt.40 Eine Monographie über sein literarisches 
Schaffen, vor allem die vier allegorisch-emblematischen Erbauungsbücher, die 
zwischen 1601 und 1610 erschienen und mit insgesamt fast 230 höchst an-
spruchsvollen Kupferstichen von Theodoor Galle illustriert sind, fehlt bislang. 
                                                     
29 Siehe Kapitel „Sind Jan Davids Bücher Emblembücher? ab S. 215.  
30 Buschhoff  2004. 
31 Z.B. Kat. München 1999. 
32 Harms/Peil 2002, Dekoninck 2007, Manning / Vaeck 1999. 
33 Daly/Dimler 2000 I. 
34 Mödersheim 1994. 
35 Bauer 1982. 
36 Breidenbach 1970. 
37 Rödter 1992. 
38 Hollstein Galle I-IV. 
39 Z.B. bei Porteman 1996, S. 16-17. 
40 Funck 1925, S. 302/303, Chatelain 1993, S. 156-158. S.u. zur Forschungssituation zu den einzel-
nen Werken. 
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Davids Werke direkt behandeln die kleinen Untersuchungen von Simoni 1976 
zur Datierung von Occasio Arrepta Neglecta,41 von Waterschoot 1999 zu der Editi-
onsgeschichte der Duodecim Specula,42 Liebs 1999 edierte Untersuchung zu einigen 
Darstellungen aus Veridicus Christianus und Paradisus Sponsi et Sponsae,43 Water-
schoots 2007 erschienener Beitrag zu den Gemeinsamkeiten und Unterschieden 
der lateinischen Ausgabe Veridicus Christianus und der niederländischen Christeliicken 
Waerseggher.44 Zwei Werke werden kurz in Paultres Abhandlung über Embleme und 
Devisen45 vorgestellt: Typus Occasionis, der Vorgänger von Occasio Arrepta Neglecta 
und Duodecim Specula. Jeweils alle 12 Illustrationen sind abgebildet – welche Origi-
nale verwendet wurden, ist nicht erwähnt –, die Texte unter den Bildern ins Fran-
zösische übersetzt, die Struktur der Bücher, ihr historischer und funktionaler Hin-
tergrund werden jedoch komplett außer Betracht gelassen.  
Während der Entstehung der vorliegenden Dissertation erschien 2005 Ralph 
Dekonincks Dissertation AD IMAGINEM – Status, fonctions et usages de l´image dans 
la littérature spirituelle jésuite du XVIIe siècle.46 Untersuchungsobjekte sind die illus-
trierten, unter jesuitischem Einfluß entstandenen, flämischen Erbauungsbücher, 
jedoch ist der Ansatz ein komplett anderer als in der vorliegenden Arbeit. Deko-
ninck geht dabei von der vorgefaßten These eines ignatianischen, aus der Vision 
abgeleiteten Bildbegriffs aus, den er auf  die vorliegenden Werke projiziert, ohne 
jedoch deren Funktion und Intention, geschweige denn Besonderheiten der Bild-
Text-Verflechtung zu beachten oder die grundsätzliche Möglichkeit eines solchen 
Erklärungsmodells kritisch zu prüfen. Das der Autor sich bei derartigem Metho-
denbewußtsein nicht um buchhistorische oder graphische Vorläufer und Anre-
gungen, geschweige denn um Quellen und Indizien zur Entstehungsgeschichte 
oder Konzeption der einzelnen Bücher kümmerte, liegt auf  der Hand. 
 
Nach Abgabe vorliegender Arbeit erschienen die Arbeiten von Münch und Meli-
on. Münchs Untersuchung zu Passionsdarstellungen in Büchern des 16. und 17. 
Jahrhunderts erwähnt die Davidschen Bücher im dort verfolgten Kontext.47 Die 
Arbeit von Melion versucht einen Überblick zur Andachtsdruckgraphik nördlich 
der Alpen zwischen 1550 und 1625, folgt hinsichtlich der Davidschen Bücher der 
oben referierten Forschungslage und konzentriert sich auf  den Meditationsbezug 
der Via Vitae Aeternae Sucquets.48  
 
                                                     
41 Simoni 1976. 
42 Waterschoot 1999. 
43 Lieb 1999. 
44 Waterschoot 2007.  
45 Paultre 1991, S. 120-137. 
46 Dekoninck 2005. 
47 Münch 2009. 
48 Melion 2009. 
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So läßt sich abschließend resümieren, daß unterschiedliche Autoren verschiedenste 
Ableitungsversuche der hier zu untersuchenden Werke mit Hilfe der Emblemthe-
orie bis hin zum modischen bildpsychologischen Begriffsgeklingel in ignatiani-
schem Gewand unternahmen, eine kunsthistorische, die graphische Tradition be-
achtende und buchgeschichtlich-systematische Abgrenzung und Herleitung der 
Eigenheiten der Davidschen Werke, ihrer Bilder und ihres Bild-Text-Bezuges bis-
lang nicht geleistet wurde. 
Die historische Situation in den Niederlanden im 
ausgehenden 16. und beginnenden 17. Jahrhundert 
Da die im Zentrum dieser Untersuchung stehenden Bücher in besonderem Maße 
von ihrer Entstehungszeit, der Situation in Antwerpen und dem gegenreformato-
rischen Klima nicht nur im Kreis der dort tätigen Jesuiten geprägt sind, folgt ein 
kurzes Referat zu den historischen Rahmenbedingungen.  
Das 16. Jahrhundert ist dasjenige der Glaubenskämpfe. Die Reformation, der 
Augsburger Religionsfrieden 1555, das Konzil von Trient von 1545 bis 1563 – dies 
alles sind Ereignisse, die in den 80 Jahre andauernden Auseinandersetzungen in 
den Niederlanden49 und im 30-jährigen Krieg erst den Höhepunkt des konfessio-
nellen Konfliktes erreichen.50 In den Niederlanden etabliert sich gegen Ende der 
1560er Jahre eine niederländische Gesamtkirche calvinistischer Prägung.51 Die 
Calvinisten stellen sich als die eigentliche konfessionelle und politische Alternative 
                                                     
49 Hierzu v.a. Rabe 1991: Der Aufstand der Niederlande, Kapitel VI., S. 539-554, Lademacher 
1983, Kapitel I bis III, S. 1-206. 
50 Literatur in Auswahl: Parker 1979, Rabe 1991, Lutz 1991, Schilling 1994, Vasold 2001, Kat. 
Münster 1998. Ausführliche Bibliographie mit Angabe der wichtigsten Quellen, Gesamtdarstel-
lungen, Biographien, Verwaltung-, Wirtschafts-, Kirchen- und Kulturgeschichte bei Woltjer 
1971, S. 663/664. 
51 Zur Entwicklung dahin: Lademacher 1983, S. 42-45: Konfession als Voraussetzung. Beim Regie-
rungsantritt Philipps II. gab es außer den vor allem in vielen Fischerorten verhältnismäßig stark 
vertretenen Täufern auch kleinere Gruppen zum Calvinismus neigender Protestanten, so in 
Tournai, Brügge, Gent, Oudenarde und Antwerpen. Woltjer 1971, S. 666. 
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zum gegenreformatorischen Absolutismus der Spanier52 dar. Philipp II. stärkte die 
Position des gegenreformatorisch-tridentinischen Katholizismus, indem er militä-
rische und politische Kräfte in dessen Dienste stellt. Er verschärfte dadurch natür-
lich den verfassungspolitischen Konflikt, weil er die Parteien weiter abgrenzte.53 
Seit 1559 ist die Halbschwester Philipps II., Margarethe Herzogin von Parma, 
von ihm als Regentin der Niederlande eingesetzt, bis 156454 in Unterstützung des 
Erzbischofs von Mecheln Granvelle.55 In den 1550er und 1560er Jahren wird Wi-
derstand gegen die Ketzerverfolgung spürbar, wie etwa die Hinrichtung des Pfar-
rers Christoffel Fabricius zu Antwerpen 1564.56 1565 antwortet Philipp II. auf  
durch Egmont überbrachte Vorschläge zur Reform rigoros mit den Segovianer 
Briefen, in denen er nachdrücklich das scharfe Verhalten gegenüber den Ketzern 
fordert.57 Im April 156658 richtet der Adelsbund59 eine Massenpetition an die Re-
gentin, durch die er die Aufhebung der Ketzeredikte und die Berufung der Gene-
ralstaaten für eine gemeinsame Lösung der Religionsfrage erbittet.60 Margarethe 
versucht durch Unverbindlichkeiten und Vertröstungen zu beschwichtigen,61 so 
daß im Mai 1566 öffentliche protestantische Predigten unter freiem Himmel statt-
                                                     
52 Pohl 1977, S. 9. 
53 Rabe 1991, S. 542, Lademacher 1983, S. 50-51: Kirchenpolitik gegen den Strom. Nach der Neu-
ordnung der Bistümer 1523/30, wurde nun abermals umorganisiert, vor allem, um eine Loslö-
sung von landfremden Bischöfen – Köln, Reims –  zu erreichen. So wurden 14 Bistümer über 
drei Kirchenprovinzen verteilt gebildet: die nördlichen, flandrisch-brabantischen und walloni-
schen Bistümer wurden beherrscht von den Erzbistümern Utrecht, Mecheln und Kamerijk – 
wobei sich der Landesherr die Besetzung der Bistümer vorbehielt, was ohne Zweifel zu Konflik-
ten führen mußte. Bestes Beispiel ist die Berufung Granvelles zum Erzbischof  von Mecheln 
und seine zeitgleiche Berufung in den Staatsrat. Neu war die Voraussetzung, daß nur Theologen 
mit akademischem Grad den Bischofsstuhl besetzen durften. Da wenige katholische Adelige 
damals die Universitäten besuchten, waren sie vom Bischofsamt ausgeschlossen. So waren Kon-
flikte zwischen dem Machthaber, den Bischöfen und dem Adel vorprogrammiert. 
54 1562 schloß sich der Hochadel gegen Granvella zusammen. Die Adeligen gewannen den 
Kampf, denn Granvella mußte 1564 gehen. Woltjer 1971, S. 668, vgl. auch Bevers 1985, S. 51, 
Pohl 1977, S. 9. 
55 Roosbroeck 1942, S. 62f, Rabe 1991, S. 543. Zur Auseinandersetzung Granvelles mit vor allem 
dem niederländischen Adel: Lademacher 1983, S. 51ff  v.a. S. 53 (Kap. 5.5 Die Opposition des 
Adels I.). Zur Person Granvelles s. Banz 2000, dort v.a. S. 18-21 „Biographischer Kontext“. 
56 Woltjer 1971, S. 667-668, dort weitere Beispiele. 
57 Woltjer 1971, S. 668. 
58 Am 5. April 1566 zogen 200 Vertreter unter der Führung des Herrn von Brederode in Brüssel 
ein. Roosbroeck 1942, S. 64, Lademacher 1983, S. 56. Zum Baron von Brederode – dem größ-
ten Großgrundbesitzer der nördlichen Territorien – vgl. Lademacher 1983, S. 59. 
59 Anfang Dezember 1565 schloss sich der niedere Adel zusammen, formulierte seine Forderun-
gen und unterrichtete den Hochadel erst im Februar 1566 davon. Der Hochadel – darunter auch 
Wilhelm von Oranien – reagierte noch zögerlich. Lademacher 1983, S. 56. 
60 Woltjer 1971, S. 669, Pohl 1977, S. 2 und 9, Lademacher 1983, S. 57, Vasold 2001, S. 106.  
61 Genauer hierzu Woltjer 1971, S. 669: Margarethe wollte nicht zustimmen, abzulehnen wagte sie 
nicht. Der Kompromiss lautete: Solange noch eine Milderung der Ketzerverlautbarungen vorbe-
reitet wurde, sollten die Richter rücksichtsvoll auftreten, daß sich niemand zu beklagen habe. 
„Milderung“ ist jedoch ein dehnbarer Begriff. 
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finden.62 Am 10. August 1566 entfachen einige kleine Gruppen von Wiedertäu-
fern und radikalen Calvinisten in den katholischen Kirchen des westlichen Flan-
dern, beginnend in den ländlichen Betrieben der Textilindustrie,63 einen wüsten 
Bilder-, Kirchen- und Klostersturm,64 der sich innerhalb von zwei Wochen über 
weite Teile der südlichen Niederlande ausbreitet.65 In großen Teilen Flanderns, 
auch in Antwerpen,66 hört der katholische Gottesdienst vollkommen auf.67 Im 
August gibt es eine Einigung zwischen Margarethe und den großen des Landes, 
Oranien, Egmont, Hoorne und Hoogstraten: sowohl katholische als auch protes-
tantische Gottesdienste werden überall eingeführt.68 Philipp II. akzeptiert die Zu-
geständnisse der Regentin nicht, so daß im Oktober 1566 der spanische Staatsrat 
einstimmig beschließt, die Ruhe in den Niederlanden gewaltsam wieder herzustel-
len.69 Bis zum Frühjahr 1567 gelingt es Margarethe wieder die Oberhand zu ge-
winnen,70 im August desselben Jahres entsendet Philipp II. dennoch den Herzog 
von Alba71 mit Truppen zur Sicherung und Stabilisierung der Lage – die Herzogin 
von Parma verläßt am 30. Dezember das Land.72 Aus Deutschland greift Wilhelm 
von Oranien an,73 vom Meer aus bedrängen die Wassergeusen, die in Häfen in 
England, Emden und La Rochelle Zuflucht finden,74 die Spanier.75 Im September 
1567 werden Egmont und Hoorne gefangengesetzt, im Juni 1568 hingerichtet,76 
so greift die Protestantenverfolgung von neuem scharf  um sich.77 
                                                     
62 Rabe 1991, S. 543. 
63 Lademacher 1983, S. 58, Freedberg 1992, S. 55: Der Bildersturm begann in Steenvoorde, dem 
„Westkwartier“ Flanderns. 
64 „Bildersturm“ hieß Säuberung der Kirchen, nicht Plünderung und Raub, wenngleich dies vorge-
kommen ist, wie etwa in Antwerpen. Vgl. Lademacher 1983, S. 58. 
65 Antwerpen wurde in der Nacht vom 20. auf  den 21. August verwüstet. Freedberg 1992, S. 55, 
Roosbroeck 1942, S. 64, Lademacher 1983, S. 58-61 (Kap. 5.7. Bildersturm), Woltjer 1971, S. 
669.  
66 Am 15. August 1566 fand in Antwerpen die alljährliche Prozession zu Ehren der Gottesmutter 
am Tag der Himmelfahrt statt. Am 20. August brach ein Aufruhr los, provoziert duch eine Pre-
digt gegen die Bilder vom Karamelitermönch Herman Moded. Das auf  der Prozession mitge-
führte Marienbild wurde zur Zielscheibe von Spott und Wurfgeschossen. Göttler 1996, S. 129. 
67 Woltjer 1971, S. 670, Rabe 1991, S. 543. Im Frühjahr 1567 schätzte die Generalstatthalterin die 
Zahl der Calvinisten in Antwerpen auf  13.000 bis 14.000, was einem Elftel der Bevölkerung 
entsprach. Lademacher 1983, S. 60/61. 
68 Rabe 1991, S. 544. 
69 Vasold 2001, S. 106, Woltjer 1971, S. 670. 
70 Roosbroeck 1942, S. 65. 
71 Roosbroeck 1942, S. 66F, Lademacher 1983, S. 63, Bevers 1985, S. 51, Kat. Münster 1998, S. 26, 
Nr. 12: Allegorie auf  die Schreckensherrschaft von Alba in den Niederlanden, 1615 und Nr. 13: 
Bronzebüste von Leone Leoni des Fernando Álvarez de Toledo, Herzog von Alba, 1554-1556. 
72 Woltjer 1971, S. 670, Pohl 1977, S. 10, Rabe 1991, S. 544, Freedberg 1992, S. 55. 
73 Woltjer 1971, S. 671, Lademacher 1983, S. 65, zur Person auch: Lademacher 1958. 
74 Woltjer 1971, S. 671, Lademacher 1983, S. 65/66. 
75 Rabe 1991, S. 545. 
76 Roosbroeck 1942, S. 66. 
77 Woltjer 1971, S. 670/671. 
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Alba geht kompromisslos vor,78 im Herbst 1571 erobert er alle aufständischen 
Städte der nördlichen Niederlande zurück.79 1572 verschärft sich die Situation, 
nicht zuletzt durch die Bartholomäusnacht am 24. August, in der mehrere tausend 
französische Hugenotten grausam ermordet werden.80 Im selben Jahr blockieren 
die Geusen die Scheldemündung, wodurch Antwerpen wirtschaftlich erheblich 
getroffen wird.81 Philipp II. setzt 1573 Luis de Requesnes als Nachfolger Albas 
ein,82 der das brutale Vorgehen der spanischen Truppen unter seinem Vorgänger 
dämpft.83 Es kommt Anfang 1575 zu Gesprächen und Friedensverhandlungen in 
Breda, die zu keinen Ergebnissen führen.84 Am 5. März 1576 stirbt Requesnes 
überraschend,85 die Konflikte werden problematischer, nicht zuletzt aufgrund der 
finanziellen Situation:86 hatte 1566 eine große Flotte mit 1,5 Millionen Dukaten in 
Silber an Bord, die aus Amerika in Sevilla eingetroffen war, noch den Anschub für 
das Einschreiten Philipps II. gegeben, wachsen ihm nun die Kosten über den 
Kopf, denn die Armee in den Niederlanden kostet inzwischen fast 700.000 Duka-
ten im Monat. Die Soldaten hatten Monate, einige Jahre keinen Sold ausgezahlt 
bekommen,87 so daß es im Sommer 1576 zu einem Aufruhr kommt und die Söld-
ner im November die reiche Stadt Antwerpen plündern. Philipp II. entsendet sei-
nen Halbbruder Don Juan d´Austria als Generalstatthalter in die Niederlande.88  
Zu Anfang ziehen sich die spanischen Truppen auf  Verlangen der Aufständi-
schen zurück,89 kurze Zeit später geht der Krieg jedoch weiter. Neue Truppen aus 
Spanien treffen ein, Don Juan greift abermals das reiche Antwerpen an und läßt es 
brutal plündern: dieses Ereignis geht als „Spaanse Furie“, das 800090 Menschen 
das Leben kostet und in dem an die 1000 Häuser zerstört werden, in die Annalen 
der Stadt und in die Geschichte ein.91 Nach der Eroberung Antwerpens durch 
Wilhelm I. von Oranien am 18. September 1577 wird ein neuer Magistrat gebildet. 
Die katholische Konfession wird nur geduldet, Katholiken haben keinen Zugang 
                                                     
78 Waren zwischen 1523 und 1566 ca. 2000 bis 3000 Protestanten hingerichtet worden, wurden 
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zu öffentlichen Ämtern.92 Am 31. Januar 1578 siegt Don Juan bei Gembloux in 
offener Feldschlacht,93 im folgenden Sommer kommt es zum zweiten großen Bil-
dersturm in katholischen Kirchen.94 Am 1. Oktober 1578 stirbt Don Juan 
d´Austria 31-jährig an Typhus.95 Alessandro Farnese wird sein Nachfolger96, er ist 
der Sohn der Halbschwester Philipps II, Margarete von Parma.97 Alessandro Far-
nese spaltet 1579 im Vertrag von Arras Spaniens Widersacher.98 Als Gegenstück 
zu der „Union von Arras“99 bildet sich mit Seeland, Holland und weiteren calvi-
nistischen Ständen gleichzeitig die „Union von Utrecht“,100 der sich im Mai auch 
Wilhelm von Oranien, im Laufe des Jahres Antwerpen, Brüssel, Ypern und Brüg-
ge anschließen.101 Die „Union von Utrecht“ vom 23. Januar 1579 wird als Ge-
burtsurkunde und Grundgesetz der niederländischen Republik angesehen.102 1580 
erhält Margarethe von Parma ein kurzes Interregnum an ihrer Sohnes statt, der 
1581 wieder eingesetzt wird.103 1585 schwören die Partner der Union von Utrecht 
dem spanischen Landesherrn offiziell ab.104 Alexander Farnese hat ab 1582 wieder 
ein größeres Heer von rund 60.000 Mann zur Verfügung und erobert bis 1587 
große Teile der Niederlande, darunter Flandern, Brabant und 1585 Gent und 
Antwerpen, endgültig zurück.105 Nach der Ermordung Wilhelms von Oranien im 
Juli 1584 und den Verlusten dieser Seite bis 1587 gewinnen die Aufständischen 
Ende der 1580er Jahre wieder bedeutende politische und militärische Führer, wie 
den Sohn Wilhelms von Oranien, Moritz, dem es 1600 erstmals gelingt, die Spani-
er in offener Feldschlacht zu schlagen. Bis zum Waffenstillstand von 1609106 
kommt es trotz Kämpfen und weiteren Unruhen zu keinen großen Grenzver-
schiebungen,107 ebenso zu keiner existentiellen Gefährdung der Republik mehr.108 
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Antwerpen ist im 16. Jahrhundert das wirtschaftliche Zentrum der Niederlan-
de und einer der führenden Handels- und Bankplätze Europas.109 Seit der Plünde-
rung 1576 und vor allem bedingt durch die Sperrung der Scheldemündung seit 
1585110 erhält es jedoch einen Schlag, der dazu führt, daß Amsterdam es in seiner 
Vormachtstellung ablöst.111 Die Textilproduktion und der damit verbundene Han-
del wandern konfessionell bedingt größtenteils112 nach Leiden ab, wo schon 1575 
eine Universität gegründet worden war, die sich bald zum geistigen Zentrum des 
Calvinismus und europäischer Gelehrsamkeit entwickelt.113 
 
Mit der Wiederherstellung der spanischen Herrschaft in Flandern beginnt ein neu-
er Zeitabschnitt. An dieser Stelle muß erwähnt werden, daß in allen historischen 
Abhandlungen nördliche und südliche Provinzen der Niederlande bis 1585 gleich-
ermaßen berücksichtigt werden. Ab 1585 wird in den Überblickswerken aus-
schließlich über die Bildung der Republik, also über die nördlichen Niederlande 
berichtet. Geschehnisse und Verhältnisse in den südlichen Provinzen, die Statthal-
terschaften usw. bleiben unberücksichtigt. So muß für die Schilderung der Situati-
on in den südlichen Provinzen auf  spärliche, veraltete Literatur zurückgegriffen 
werden.114 
Flandern untersteht fremder Regierung, spanische Gouverneure und Spani-
sche Generäle verwalten und beherrschen das Land, gestützt durch die zurückge-
kehrte katholische Kirche.115 Durch die ecclesia triumphans erleben Kunst und Archi-
tektur – trotz Unruhen und wirtschaftlich schwieriger Situation – eine Blütezeit. 
Das Zerstörte muß prachtvoller wiederaufgebaut und -hergestellt werden, um den 
katholischen Glauben repräsentativ zu stärken. 1588 plant Philipp II. die Invasion 
in England, 1589 beginnt der Krieg mit Frankreich, so daß der Kriegsschauplatz 
sich dorthin verlagert. Farnese versucht – ohne Erfolg – sich wieder in den Nie-
derlanden zu betätigen, stirbt im Dezember 1592, danach übernimmt der Graf  
                                                                                                                                 
108 Rabe 1991, S. 552. Auch wirtschaftlich floriert die Republik: Amsterdam hatte um 1565 knapp 
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109 Woltjer 1971, S. 665, Rabe 1991, S. 539. 
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Petri 1976, S. 103. 
113 Rabe 1991, S. 554. 
114 Roosbroeck 1942. Einzig die Ausstellungskataloge Kat. Köln 1992 und Kat. Brüssel 1998 schla-
gen eine Schneise in das sehr unbearbeitete Feld – liefern aber natürlich keinen Gesamtüber-
blick, sondern sind auf  einen bestimmten Zeitausschnitt beschränkt und aus rein historisch-
kunsthistorischer Sicht geprägte Kataloge.  
115 Roosbroeck 1942, S. 70f. 
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von Fuentes den militärischen Oberbefehl, Esteban de Ibarra die Finanzen. Als 
neuer Statthalter trifft im Januar 1594 Erzherzog Ernst von Österreich in Brüssel 
ein. Obwohl von allen jubelnd begrüßt, kann er sich bis zu seinem Tode am 20. 
Februar 1595 nicht durchsetzen, so daß Fuentes zum eigentlichen Regenten avan-
ciert.116 Ihm gelingt es, Geld für die Schulden aus Spanien zu bekommen, das 
Heer zu bezahlen und in diesem wieder Ordnung herzustellen. Der nächste Re-
gent wird der Erzbischof  von Toledo und frühere Vizekönig von Portugal: Erz-
herzog Albrecht von Österreich, der Bruder des verstorbenen Ernst. Im Oktober 
1597 begonnene Verhandlungen führen am 7. Juni 1598 zum Frieden von Ver-
vins.117 Schon früh legt Philipp II. fest, daß nach seinem Tod seine Tochter Isabell 
und ihr Gatte Albert, Erzherzog von Österreich, als Regenten über die Niederlan-
de eingesetzt werden. Dies läßt er einige Monate vor seinem Tod von seinem 
Sohn, dem künftigen König Philipp III.118 unterzeichnen.119 Von 1598 an regieren 
Erzherzog Albrecht und Erzherzogin Isabella als Souveräne über Flandern.120 
Erstmals seit 1559 ziehen demnach keine Statthalter, sondern eigenständige Re-
genten in den Coudenberg-Palast in Brüssel ein.121 Diese Eigenständigkeit wird in 
der Forschung gerne als „abhängige Unabhängigkeit“122 bezeichnet, denn der spa-
nische Einfluß, vor allem im Punkt der Nachfolge, ist immer und überall spürbar. 
So fiele im Falle der Kinderlosigkeit der Regenten – die auch eintrifft – Flandern 
an Spanien zurück, sollten sie keine männlichen Erben haben, ist festgelegt, daß 
die Tochter den spanischen König oder dessen Nachfolger zu heiraten habe.123 
Trotz der schwierigen Situation in Flandern zwischen deutschen, französi-
schen, niederländischen und spanischen Interessen und trotz des wirtschaftlichen 
Niedergangs Antwerpens setzt sich das kulturelle Leben fort, allerdings in enger 
Anlehnung an die katholische Kirche, wofür Justus Lipsius mit seinem Kreis ste-
hen mag, oder Peter Paul Rubens, der sich aus ererbtem Geld, wirtschaftlichem 
sowie politisch-diplomatischem Geschick und malerischem Können eine Position 
schafft, wie sie kein anderer Künstler seiner Zeit erreichte.124 Ungeachtet der Sper-
rung Antwerpens vom Seehandel vermag Rubens seine Werke international zu 
vertreiben und ähnlich gilt das auch für andere Künstlerwerkstätten, wie die 
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Breughels, wobei auch die Unterstützung durch den Hof  in Brüssel eine Rolle 
gespielt haben dürfte.125 Nicht weniger wichtig war der Jesuitenorden, der sich für 
unterschiedliche Aufgaben der Antwerpener Künstler und Verleger bediente. So 
sind auch die Werke des Jesuiten Jan David mit den Kupferstichen Theodoor Gal-
les Ergebnisse von Repräsentationsbemühungen auf  dem Gebiet der Buchherstel-
lung. Wie die Widmungen besonders auch die Konzeption von Paradisus Sponsi et 
Sponsae zeigen, wirkt das Regentenpaar dabei stets mit. Nicht zuletzt durch das 
erzherzogliche Mäzenatentum werden Kunst und Literatur um 1600 für Representa-
tio und Memoria gefördert. Die Souveränität und habsburgische Dynastiezugehö-
rigkeit muß repräsentiert werden, wobei streng zwischen dem spanischen und ös-
terreichischen Zweig getrennt wird. Kirchen, Grabdenkmäler, ephemere Trauer- 
und Triumpharchitekturen werden gestiftet und in Auftrag gegeben, um das Volk 
über die Vorzüge ihrer Herrscher – wie Freigiebigkeit, Milde, Bescheidenheit usw. 
– aufzuklären.126 
Die Einschätzung dieser Phänomene ist arbiträr. Während Roosbroeck 1942 
ganz Flandern unter dem alleinigen Einfluß des alles beherrschenden Jesuitenor-
dens sieht127 und damit deutlich zeitgebunden und antiklerikal überzieht, führt 
Banz 2000 an, daß die beiden wichtigsten Stiftungen des erzherzoglichen Paares 
ausgerechnet nicht den Jesuiten gelten, sondern den Unbeschuhten Karmelitern 
und den Oratorianern und schließt so auf  eine distanzierte Haltung gegenüber 
den Jesuiten128. Auch diese Einschätzung wird der komplexen historischen Situati-
on nicht gerecht, wenn man bedenkt, daß die Herzogin seit jungen Jahren den 
Karmeliterinnen privat verbunden war, katholische Landesherren nicht einen Or-
den allein favorisieren können und die Herzöge gerade durch genehmigte Wid-
mungen jesuitischer Bücher schwerlich als distanziert zu diesem Orden betrachtet 
werden können. Nach 1585 setzt vor allem in Antwerpen ein großer Auftrags-
boom für Altargemälde ein, die die Gilden für die Kirchen bestellen – bedingt 
durch eine seit 20 Jahren erstmals relativ klare politische Situation. Die bedeu-
tendste Phase der flämischen Malerei setzt, wie etwa Freedberg ausführlich unter-
suchte, 1608/1609 sicher nicht durch, doch zeitgleich mit der Rückkehr Rubens 
aus Italien und vor allem nach dem Waffenstillstand ein.129 
Bereits von Baudouin und Banz geforderte frömmigkeitsgeschichtliche Unter-
suchungen der verschiedenen religiösen Strömungen, d. h. vor allem der von den 
verschiedenen Orden propagierten Frömmigkeitsformen, in den südlichen Nie-
derlanden des 17. Jahrhunderts stehen weiterhin aus. Entsprechendes ließe sich 
am ehesten für Antwerpen, seine Ordensniederlassungen, Bruderschaften usw. in 
Verhältnis zu Stiftungen und Publikationen leisten, ist aber bislang nicht einmal 
ansatzweise begonnen. Folgende Untersuchung konzentriert sich dementspre-
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chend auf  jesuitische Autoren, die Förderung der Autoren und Werke durch den 
Orden, die Auswahl der Künstler sowie die Rolle des Verlegers, um so die Werke 
Jan Davids historisch kontextualisiert verstehen zu können. 
 
 
Jesuiten in Antwerpen und ihre Verbindung nach 
Rom – Jesuiten als Auftraggeber 
In diesem Kapitel sollen kurz die Anfänge der Jesuiten in Flandern, ihre Verbin-
dungen nach Rom, ihr Verhältnis zu Kunst und Literatur und ihre Stellung als 
Auftraggeber umrissen werden. Die Frage nach dem Verhältnis der Jesuiten zur 
Kunst, zur Existenz eines „Jesuitenstils“ wurde umfangreich untersucht130 und 
muß an dieser Stelle weder diskutiert, noch referiert werden. Bereits 1982 schreibt 
König-Nordhoff: „Es empfiehlt sich nicht, diese Diskussion wieder aufzunehmen; sie ist im 
Grunde nur noch als geistesgeschichtliches Phänomen von Interesse und in dieser Hinsicht von 
Galassi Paluzzi in einer gründlichen Studie zusammengefaßt,...“131 Doch noch 2005 be-
ginnt Dekoninck seine Studie mit dem Satz „Posons d´emblée la question à laquelle ce 
travail ne répondra pas: l´“art jesuite“ existe-t-il?“132 Die Frage wird nicht nur – wie er 
selbst bemerkt – in seiner Arbeit nicht beantwortet, sondern kann heute nicht 
mehr gestellt werden, wie König-Nordhoff  bereits 1982 festgestellt hat. Stattdes-
sen ist der historische Kontext zu betrachten. 
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Die Jesuiten entwickeln sich innerhalb der katholischen Kirche schnell zum 
wichtigsten Instrument der katholischen Reform und der Mission,133 sie über-
nehmen im Bereich der Bildung die führende Rolle und verstehen es, die vor allem 
in Antwerpen besonders fruchtbare Tradition des Humanismus in ihr Bildungssys-
tem einzubinden.134 So kann Antwerpen zum Zentrum der katholischen Reform 
mit Ausstrahlung auf  die gesamten habsburgischen Niederlande werden.135 Der 
fünfte General des Jesuitenordens, Claudius Acquaviva, schreibt, daß die belgi-
schen Provinzen die „Blume des Ordens“ seien.136 
Die ersten Jesuiten in Belgien lassen sich 1542 in Leuven nieder. Es sind acht 
junge Jesuiten, die zuvor an der Universität in Paris studiert hatten, diese aber we-
gen der Auseinandersetzungen Franz´ I. mit Karl V. verlassen mußten.137 Leuven 
ist die erste Niederlassung in Flandern, von wo aus Novizen nach Köln oder Rom 
gerufen werden. 1553 wird eine missionarische Residenz in Tournai eröffnet, 1556 
gründet Ignatius die Provinz „Germania inferior“, das Kolleg in Köln und die 
beiden Häuser in Leuven und Tournai.138 Zunächst versucht man, das Haus in 
Leuven als Kolleg-Seminar zu etablieren. Dies gelingt um 1570 durch den damali-
gen Provinzial François Coster, der Philosophie- und Theologiekurse anbietet, die 
mit Begeisterung von den Studenten angenommen werden, zumal der Ordensge-
neral Borgia 1569 den späteren Kardinal Bellarmin nach Leuven schickt, um die 
akademische Jugend Latein zu lehren; er ist dort von 1571 bis 1576 Professor. 
Tournai wird 1562 zum Kolleg,139 weitere werden in Dinant, Cambrai und Ant-
werpen eröffnet. 1564 veranlaßt Laínez die Teilung der Provinz: Die Rheinprovinz 
besteht nun aus den Collegien in Köln, Mainz und Trier, die Provincia Belgica aus 
den eben aufgezählten. Es folgen weitere Gründungen: Saint-Omer, Douai, Brüg-
ge, Lüttich, Maastricht, um nur einige zu nennen.140  
Seitdem die Gesellschaft Jesu sich 1562/63 in Antwerpen niedergelassen 
hat,141 wird der Orden – seit den 1590er Jahren Dank der Förderung der Statthal-
ter Albrecht und Isabella – bald zu einer wichtigen Kraft des geistigen und wissen-
schaftlichen Lebens. Zwar müssen die Jesuiten 1566 durch die ikonoklastischen 
Wirren Antwerpen, Leuven und Tournai verlassen, verlieren in der Krise 1578 fast 
alle ihre Häuser, doch steht die Provinz unter dem besonderen Schutz Alessandro 
Farneses, wodurch sie sich schnell wieder erholt.142 Um die Reorganisation küm-
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mert sich Olivier Manare, der 1584 als Visitator kommt und 1591 zum Provinzial 
wird.143 1585 können die Jesuiten nach Antwerpen zurückkehren.144 1592, zum 
Zeitpunkt von Farneses Tod, zählt der Orden in der Provinz wieder 377 Mitglie-
der in elf  Kollegien und fünf  Residenzen, um 1600 sind es schon 23 Kollegien 
und zwei Noviziate, außerdem besteht in Antwerpen Aussicht auf  Etablierung 
eines Professhauses. 1596 zählt man 420 Mitglieder, 1605 sind es schon 600 und 
1611 bereits 788.145 1612 teilt der Ordensgeneral Claudio Aquaviva erneut die 
Provinz nach der Sprachlinie in die „Gallo-Belgica“ und die „Flandro-Belgica“.146 
Der Provinzial für die „Flandro-Belgica“ Guillaume Veranneman147 nimmt Resi-
denz in Antwerpen, um von dort aus die Direktion der Provinz auszuüben.148 
Veranneman stirbt 1613, Charles Scribani149 übernimmt die Direktion bis 1619. 
Von diesem Zeitpunkt an hat Antwerpen eine Vorreiterrolle inne.150 Die Produk-
tion von Jan Davids Buchproduktion fällt demnach genau in die rapide voran-
schreitende Wiederaufbauphase des Ordens in Flandern.  
1607 zieht das Kolleg innerhalb Antwerpens in das l´Hôtel Van Lyre um.151 
Rektor des Kollegs in Antwerpen ist bis zu seinem Tode 1617 der Mathematiker 
und Physiker152 Pater Franciscus Aguilonius / Francois Aguillon (1567-1617), sein 
Nachfolger Peter Huyssens.153 Unter Aguilonius´ Leitung entsteht die Jesuitenkir-
che Antwerpens, die jedoch erst nach seinem Tod 1621 fertig gestellt werden 
kann: die auf  Basis der Pläne von Il Gesu – Mutterkirche der Jesuiten in Rom – 
errichtete erste Jesuitenkirche, die dem 1622 heilig gesprochenen Ordensgründer 
Ignatius von Loyola geweiht wird.154 Aguilonius´ enge Freundschaft zu Peter Paul 
Rubens sorgt für Einbeziehung des Künstlers in die Planung. So entwirft Rubens 
die Kirchenfassade, die Wand-, Fenster und Nischenordnung, sowie deren Figu-
renprogramm.155 Er malt 39 Deckengemälde der Ordenskirche sowie zwei der 
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ehemals vier Altäre, die während des Kirchenjahres ständig ausgetauscht wer-
den.156 Die Ausstattung der Jesuitenkirche in Antwerpen ist heute durch das Feuer 
am 28. Juli 1718 zum großen Teil verloren.157 
Im frühen 17. Jahrhundert prägt der Jesuitenorden katholische Reform, Erzie-
hung der städtischen Oberschicht und kirchlich kulturelles Leben der Stadt Ant-
werpen. Wesentliche Aufträge an Künstler und Verleger werden von den Antwer-
pener Jesuiten initiiert.158 So läßt auch Jan David, der u.a. in Brüssel, Gent, Ieper 
und Kortijk tätig war, seine Werke in Antwerpen bei Moretus verlegen und von 
dem in Antwerpen ansässigen Theodoor Galle illustrieren. Auf  die näheren per-
sonellen Verbindungen wird später eingegangen. 
                                                     
156 Kat. Antwerpen 1993, S. 328. Das Gemälde „Die Wunder des Hl. Franz Xaver“ befindet sich 
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Antwerpen entwickelt sich bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts zum führenden 
Zentrum der druckgraphischen Produktion, zum Marktführer des Druckerei- und 
Verlagswesens nördlich der Alpen, zeitweilig sogar zum bedeutendsten in Europa 
überhaupt.159 Zwischen 1480 und 1500 lassen sich die ersten Drucker – Thierry 
Martens, Mathias van der Goes, Gerard Leeu de Gouda, Godefroid Back, Michel 
van Hoogstraten, Hendrick de Lettersnider, Roland van den Dorpe – nieder.160 
Welche Vormachtstellung Antwerpen in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
vor den anderen Städten hat, läßt sich an den Zahlen der auf  den Messen in 
Frankfurt und Leipzig angebotenen Bücher ablesen: Antwerpen 1071, Löwen 150, 
Lüttich 63, Brügge und Brüssel 23, davon waren 1166 Latein, 99 Französisch und 
11 Flandrisch.161 Seit Ende des 15. Jahrhunderts erlebt Antwerpen ein stetes An-
steigen der Bevölkerungszahlen. 1526 hat die Stadt 55.000 Einwohner, Mitte des 
16. Jahrhunderts zählt Antwerpen 111.000 Einwohner, 50 Druckereien und 97 
Buchdrucker.162 Amsterdam erreicht damals kaum ein Siebtel von Antwerpens 
Größe. Die Bevölkerungsexplosion ist Folge der wirtschaftlichen Entwicklung der 
Stadt, die bis etwa 1570 zur europäischen Handels- und Finanzmetropole auf-
                                                     
159 Funck 1925, Kapitel VII: Les livres illustrés du XVI. siècle, avant Plantin, S. 111-126, Kat. Ant-
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steigt. Über Amsterdam gehen im 16. Jahrhundert ca. 3 % der niederländischen 
Ausfuhren, Antwerpen wickelt dagegen 80 % der Exportgeschäfte ab; je 100 Itali-
ener und Portugiesen, mehr als 300 Engländer sind als Kauf- und Handelsleute in 
Antwerpen ansässig.163  
Den wirtschaftlichen Aufstieg Antwerpens begleitet eine zunehmende Bele-
bung der Kunstszene. Wachsender privater und öffentlicher Reichtum erhöht die 
Nachfrage nach Kunstwerken. Das am Wirtschaftsboom beteiligte Stadtpatriziat, 
die aus Unter- und Mittelschichten sozial aufsteigenden Unternehmerfamilien, die 
Vertreter der ausländischen Handelshäuser und eine breitere Schicht von Hand-
werkern suchen in der Ausstattung ihrer Häuser und im Kunstbesitz, in der 
Kunstsammlung, gesellschaftliche Repräsentation. Große öffentliche Aufträge wie 
die Einzugsdekorationen für Karl V. und Philipp II. oder der Bau des Rathauses164 
und der steigende Export von Kunstwerken in das niederländische Umland und in 
die europäischen Kunstzentren erhöhen die Nachfrage. Aus Städten wie Brügge 
wandern Maler, Bildhauer und Graphiker nach Antwerpen ab. Sie tragen dazu bei, 
daß sich der Kunstmarkt differenziert und attraktiv ausformt.165 Der Stecher Cris-
pijn de Passe d.Ä. (1564-1637) schreibt im Vorwort zu seiner 1612 erschienenen 
Bilderbibel, da der biblische Stoff  gewissenhaft und auf  erschöpfende Weise dar-
gestellt werde, brauchten die Künstler ihre Zeit nicht mit Suchen und Lesen in 
anderen Büchern zu verschwenden. Maler, Bildhauer, Stecher, Gold- und Silber-
schmiede, Glasmaler und Teppichknüpfer können sich von der Druckgraphik an-
regen lassen.166 
Der Frage, warum und wie das gedruckte Bild in die städtische Gesellschaft 
hineinwirkt, geht Jan van der Stock in seiner materialreichen Grundlagenuntersu-
chung zum Antwerpener Graphikmarkt von seinen Anfängen im 15. Jahrhundert 
bis 1585 nach, in denen er die Produktion, die Verbreitung, den Konsum usw. ana-
lysiert.167 Sein Interesse gilt vor allem den Anfängen, also dem Aufkommen des 
Mediums. Es kommt ihm nicht nur auf  den künstlerisch wertvollen Druck an, er 
möchte eine Gesamtaussage auch über Spielkarten, politische Propaganda, Buchil-
lustrationen, also ephemere Druckerzeugnisse, weshalb er nach den „archivali-
schen Schatten dieser Bilder“ suchte.168 Hochinteressant für die zeitgenössische 
Einschätzung von Druckerzeugnissen ist die Tatsache, daß alle, die in diesem Me-
tier arbeiten – also sowohl Drucker als auch Verleger, Kupferstecher, Schriftsetzer 
/ -schneider, Buchbinder – bis 1558 nicht in der St. Lukas Gilde sein müssen, 
denn sie arbeiten nicht mit den traditionellen Materialien Pinsel und Farbe, wie 
z.B. Buchmaler und Textildrucker, die teilweise gezwungen sind, der Gilde beizu-
treten. Die Drucker usw. stehen mit ihren Materialien Papier und Tinte in der Tra-
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dition der Schreiber, die traditionell frei sind. Erst 1558 wird die „Welt von Tinte 
und Papier in toto“ – wie van der Stock es formuliert – in die Gilde eingebunden, 
was auf  Druck der Regierung in Brüssel passiert.169 Zu diesem Zeitpunkt beginnt 
eine Spezialisierung im Druckgewerbe, vor allem der anspruchsvollen Druckgra-
phik. Nach italienischen Vorbildern wie Lafreri oder Salamanca wendet sich bei-
spielsweise Hieronymus Cock mehr dem künstlerisch anspruchsvollen Kupferstich 
als dem Holzschnitt zu und zielt damit auf  Sammler und Künstler, Peter Baltens 
widmet sich mehr politischen Ereignissen. Während van der Stock im allgemeinen 
einen sehr pragmatischen Umgang mit dem Thema pflegt, zurückhaltend in 
Schlußfolgerungen bleibt, kritisiert Coelen, daß der politisch-gesellschaftliche Ein-
fluß der Graphik von van der Stock überschätzt wird. Coelen widerspricht eben-
falls van der Stocks Einschätzung, nicht konfessionsgebundene Kunst habe im 16. 
Jahrhundert keine Möglichkeit gehabt zu existieren.170  
In der Druckgraphik zeigen sich Tendenzen zur unternehmerischen Nutzung 
des vervielfältigenden Bildmediums. Erste Ansätze industrieller Graphikprodukti-
on gehen 1550 in der voll ausgeprägten Organisationsstruktur des Verlagshauses 
„Aux quatre vents“ Cocks auf.171 Diesen ersten niederländischen Graphikverlag 
von europäischer Bedeutung gründet Hieronymus Cock 1550 im Handelszentrum 
Antwerpens. Das neue Medium der Druckgraphik, das mit Bildern in großer Auf-
lage Informationen, Kenntnisse und Ideen verbreitet, prägt seit dem 15. Jahrhun-
dert das öffentliche Bewusstsein zunehmend. Wirtschaftswachstum und techni-
sche Entwicklung führen zur organisierten Großproduktion für den sich auswei-
tenden Graphikmarkt. Arbeitsteilige Betriebsformen macht sich Cocks Verlags-
haus zu Eigen. Für sein breites, weit gefächertes Verlagsangebot werden graphi-
sche Kunstwerke in getrennten Arbeitsschritten produziert: Entwurf  und Ausfüh-
rung treten auseinander und liegen in verschiedenen Händen.172  
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170 Coelen 1999, S. 314. 
171 Kat. Münster 1976, S. 34/35. 
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Der Verleger Hieronymus Cock 
 
Wohl in den zwanziger Jahren des 16. Jahrhunderts geboren – das genaue Datum 
ist unbekannt –, wächst Hieronymus Cock in einer Antwerpener Künstlerfamilie 
auf. Sein Vater ist der Maler Jan Wellens de Cock, sein älterer Bruder Mattys Land-
schaftsmaler. 1545 wird Cock nach entsprechender Ausbildung in die städtische 
Malerzunft, die Lukasgilde, als Malersohn aufgenommen. Wenig später reist er 
nach Italien.173 Zwischen 1546 und 1548 hält er sich in Rom auf, vermutlich lernt 
er hier die frühe Form kaufmännisch orientierter Graphikindustrie kennen. Die 
Verlage Salamanca und Lafreri in Rom sind um diese Zeit zu den ersten bedeu-
tenderen Graphikunternehmen aufgestiegen. Die Organisationsform und das 
Programm dieser Verlage müssen für Cock Ausgangspunkt und Anstoß gewesen 
sein, um nach Rückkehr in die Heimatstadt Antwerpen seine Aktivitäten nach ita-
lienischem Vorbild auszurichten. 1550 gründet Cock im europäischen Handels-
zentrum Antwerpen – „florentissima Antverpia“, wie der Titel seiner Ruinenserie 
sagt – ein wirtschaftlich erfolgreiches Graphikunternehmen und entwickelt es bis 
zu seinem Tod 1570 zu einem Verlag von internationaler Bedeutung. Die Stand-
ortvorteile der jungen Firma nutzt Cock durch genau kalkulierte Unternehmens-
politik. Sehr rasch gewinnt er international renommierte Fachkräfte, um den 
künstlerischen Anspruch hoch anzusetzen. Zugleich bindet er junge Talente aus 
dem Einzugsbereich der niederländischen Graphikproduktion an sich und setzt sie 
spezialisiert für die verschiedenen Sparten des weit gefächerten Verlagsprogramms 
ein.174  
Über tausend Kunstwerke verlegt Hieronymus Cock in den 20 Jahren seiner 
Tätigkeit, mehr als jeder andere Verleger jener Zeit.175 Seine Firma „Zu den vier 
Winden“ – „Aux quatre vents“ – bietet ein anspruchsvolles Sortiment an. Die 
Themen- und Sachbereiche sind genau abgestimmt. Neben dem Traditionellen 
schafft der Verlag dem Neuen mehr und mehr Platz: der Antike in Mythologie 
und Denkmälern der Architektur und Skulptur, der Landschaft als neuer Bildgat-
tung, dem Ornament. Das Kunstwerk als Kunstwerk wird in das Angebot ebenso 
einbezogen wie Gebrauchsgraphik, etwa Stadtpläne und Landkarten. Ausgespart 
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bleibt nur die auf  Sensation angelegte Bildpublizistik: Cock als Künstler und Ver-
leger arbeitet gezielt für das internationale Bildpublikum.176  
Mit seinen früheren Arbeiten setzt Cock erste inhaltliche Schwerpunkte. Sie 
markieren die Grundlage, auf  der das Verlagsprogramm aufbaut: die römische 
Antike, die neue Gattung der Landschaft, den Wissenschaftsbereich. Eine Flut 
von Portraitgraphik kennzeichnet das 16. Jahrhundert. Das Antwerpener Verlags-
haus „Aux quatre vents“ freilich hält sich in diesem Bereich eher zurück. Jedenfalls 
bleibt das Angebot zahlenmäßig gering. Etwa 70 Werke verzeichnen die Listen. 
Gleichwohl setzt der humanistisch ambitionierte Cock richtungsweisende Akzen-
te.177 Ornamentblätter, meist zur Serie verbunden, haben einen zahlenmäßig be-
deutenden Anteil an der Verlagsproduktion Cocks. Vredemann de Vries, wie Cor-
nelis und Jacob Floris in dieser Gattung spezialisiert, ist mit mehr als 200 Blättern 
der meistbeschäftigte Entwurfskünstler im Hause Cock.178  
Erklärung und Belehrung durch Wort und Bild spielen in allen Themen- und 
Sachbereichen des Verlagshauses Cock eine Rolle, auch in den mehr auf  Ge-
brauchsfunktionen angelegten Blättern, den Ornamentvorlagen, den Schiffsbil-
dern, Landkarten und Stadtansichten.179 Hinzu kommt der Kreis christlicher 
Themen, die im 16. Jahrhundert mehr und mehr in die Druckgraphik eingeführt 
werden. Zyklen und Einzelblätter erschließen besonders das Alte Testament in 
graphischen Illustrationen. Der Anteil der christlichen Themen in Cocks Verlags-
programm umfaßt etwa ein Viertel der Gesamtproduktion. Cocks Geschäftserfolg 
missbilligt Karel van Mander, der die Arbeitsweise des Floris-Ateliers positiv wer-
tet, in Cocks Lebensbeschreibung aber lakonisch notiert: „Von Hieronymus Kock 
habe ich nicht viel zu berichten; denn er gab die Kunst auf  und ging zum Kunsthandel (Coop-
manschap) über.“180 „Er verließ die Kunst“ meint zwar zunächst, daß Cock nicht mehr 
selbst künstlerisch tätig war, doch enthält die Aussage auch die Wertung, Cocks 
Verlegertätigkeit sei getrennt von künstlerischer Produktion. Nur einen Satz wid-
met von Mander Cocks Radierungen. Wichtiger sind ihm Informationen über 
Coopmanschap, den finanziellen Gewinn kaufmännischer Aktivitäten und die fol-
genden Kapitalinvestitionen: „So wurde Hieronymus ein reicher Mann, kaufte ein Haus 
ums andere, obgleich er keine Kinder, sondern nur eine Frau aus Holland, namens Volck oder 
Volcktgen hatte.“181 
Das Modell der getrennten Aufgabenbereiche – Verleger, Autor, Graphiker – 
entwickelt sich trotz allen Zweifelns van Manders zu einem Erfolgsmodell, ohne 
das Buchprojekte wie die von Jan David, Theodoor Galle und der Plantiniana 
nicht denkbar gewesen wären. 
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Das Verlagshaus Plantin-Moretus 
 
1555 etabliert der französischstämmige Christophe Plantin (vermutlich 1520182-
1589) sein Druckerei- und Verlagshaus in der Stadt Antwerpen.183 Es sollte zum 
erfolgreichsten Verlagshaus seiner Zeit avancieren.184 Bereits im selben Jahr veröf-
fentlicht er das erste Buch.185 Der humanistisch gebildete und klassisch geschulte 
Plantin lernt Latein vermutlich in Orléans und Paris.186 Seine Druckerausbildung 
erhält er in Caen, wo er zwischen 1535 und 1540 eintrifft. Caen ist eine der ersten 
Städte Frankreichs, in der die Typographie ausgeübt wird.187 1545 oder 1546 heira-
tet er die fünfundzwanzigjährige Jeanne Rivière.188 In den zwei folgenden Jahren 
hält sich die Familie in Paris auf, bis sie Frankreich verläßt, um sich in Antwerpen 
niederzulassen.189 Zur Zeit der Ankunft in Antwerpen im Jahre 1549190 ist der 
Buchdruck dort schon ein wichtiges Gewerbe.191 Die bedeutendsten Verlagshäuser 
der Zeit sind Van Hoogstraeten, De Keyser, De Bonte, De Laet, De Steels, Belle-
re, Nuyts, Van Ghelen, Vorsterman, Cock, Van der Loe und Coppens.192 Plantin 
schreibt sich als Drucker in der Korporation St. Lukas ein, beginnt seine Laufbahn 
in Antwerpen jedoch als Buchbinder, denn er hat beide Berufe erlernt.193 Als Dru-
cker arbeitet er ab 1555, zu Anfang übt er noch beide Berufe parallel aus. In den 
1570er Jahren ist er bereits so etabliert, daß er sich an die große Bibelausgabe her-
anwagt,194 – ein prestigeträchtiges, aber nicht sehr lukratives Unterfangen für Plan-
tin. Schon früh beginnt er seine Bücher illustriert herauszubringen, vor allem litur-
gische Bücher wie Breviere, Missale, Psalterien, Antiphonare, Stundenbücher 
usw.195 Es entwickelt sich eine enge Zusammenarbeit mit Antwerpener Kupferste-
chern wie den Brüdern Wierix, Philips Galle, Peter van der Borcht und anderen.196 
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Zwischen 1568 und 1576 bereitet er die Herausgabe eines flämisch-lateinischen 
Wörterbuches und des Thesaurus theutonicae linguae vor.197  
Am 1. Juli 1589 stirbt Christophe Plantin, seine Epitaphinschrift entwirft 
Justus Lipsius.198 Er vererbt sein erfolgreiches Verlagshaus an Jan Moretus, der seit 
1557 sein Assistent und mit seiner Tochter Martine verheiratet ist.199 Hervorhe-
benswert ist, daß Plantin an den Ehemann seiner zweitgeborenen Tochter, nicht 
an den seiner Erstgeborenen vererbt.200 Dies wird mit der besonderen Begabung 
und der Geschäftstüchtigkeit von Jan Moretus begründet, die er in den Jahren der 
Zusammenarbeit mit Plantin unter Beweis stellte. Jan Moretus I. ist der Sohn von 
Jacques Moerentorf, Satinfabrikant in Lille und dessen Frau Adrienne Gras, die 
1544 nach Antwerpen kommen.201 Auch die fünfte Tochter Christophe Plantins, 
Henriette, heiratet einen Moerentorf, Jans Bruder Pierre.202 Jan I. beherrscht Flä-
misch, Französisch, Spanisch, Latein und Italienisch.203 Er muß die Verwandt-
schaft ausbezahlen, deshalb verkleinert sich der Betrieb unter seiner Leitung zuerst 
erheblich, die Zahl der im Verlag tätigen Angestellten verringert sich von 65 auf  
16.204 Jan I. versteht es, besonders ertragreiche Publikationsfelder zu bedienen. 
Zum Beispiel versorgt er den spanischen Markt mit liturgischen Büchern, druckt 
so gut wie alle Werke von und für den sehr rege tätigen Jesuitenorden in Belgien. 
Die Bücher für den spanischen Markt sind sehr ertragreich, da von Spanien aus 
auch die Kolonien in Übersee mit Büchern versorgt werden.205 Unter seiner Lei-
tung steigt die Zahl der Angestellten bis 1610 wieder auf  27. Sein Unternehmen 
ist damit das größte Druckerei- und Verlagshaus der Südlichen Niederlande.206 Jan 
Moretus ersetzt den unter Plantin noch bevorzugt benutzten Holzschnitt als Bu-
chillustration mehr und mehr durch den Kupferstich. 207 
Jan Moretus leitet das Verlagshaus von 1589 bis 1610, er stirbt am 22. Septem-
ber 1610, überträgt aber schon vorher seinen beiden Söhnen Jan II. und Balthasar 
wichtige Aufgaben: Balthasar ist Chef-“correcteur” – deshalb richtet beispielswei-
se Jan David SJ im Briefwechsel mit seinem Verlagshaus bezüglich der Edition des 
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1610 erschienen Duodecim Specula alle Briefe an Balthasar.208 Jan II. ist Direktor und 
Supervisor von Distribution, Verkauf  und des Handels.209 Über ihren Bildungs-
hintergrund ist immerhin bekannt, daß Jan II.210 und Balthasar211 einige Zeit Schü-
ler von Justus Lipsius in Leuven waren. Der berühmte Gelehrte war dem Verlags-
haus und der Verlegerfamilie seit langem eng verbunden.212  
In seinem Testament verfügt Jan I., daß derjenige alles erbt, der den Verlag am 
besten führt und nicht der älteste Sohn. Sein ältester Sohn Melchior ist Priester, so 
daß nach dem Tod des Vaters zwischen dem zweitgeborenen Balthasar und Jan II. 
entschieden wird, daß Balthasar die Direktion des Gulden Passer übernimmt. Seit 
1609 der zwölfjährige Waffenstillstand politische Ruhe bringt, nimmt der Markt 
für französische und niederländische Bücher Aufschwung und das Reisen zur 
Frankfurter Buchmesse ist einfacher.213 Durch die Herausgabe religiöser Bücher 
und neuer Bibelausgaben bleibt das Haus der wichtigste Verleger und Drucker der 
Gegenreformation in den Niederlanden, aber auch aktuelle politische Ereignisse 
geben Anlaß zu Buchproduktionen. Der Bericht über die Belagerung und Ein-
nahme Bredas durch spanische Truppen unter der Führung Generals Ambrogio 
Spinolas, verfaßt von dessen Kaplan, dem Jesuiten Herman Hugo, Augenzeuge 
der Ereignisse und späterer Verfasser der Pia Desideria, erschien unter dem Titel 
Obsidio Bredana armis Philippi IIII auspiciis Isabellae ductu Ambr. Spinolae perfecta. Es 
erscheinen lateinische Editionen 1626 und 1629, eine spanische Übersetzung 
1627, eine französische 1631.214 1611 erscheint die geographische Beschreibung 
Japans und Chinas unter dem Titel Litterae Iaponicae anni MDCVI Chineses anni 
MDCVI & MDCVII illae à R.P.Ioanne Rodriguez, hae à R.P Mattheo Ricci, Societatis 
Iesu sacerdotibus, transmissae ad admodum R.P. Claudium Aquavivam eiusdem Societatis 
praepositum-generalem.215 Der Autor dieses Werkes, Mattheo Ricci, einer der ersten 
Jesuiten in Asien, spielt eine wichtige Rolle bei der asiatischen Rezeption der hier 
besprochenen Werke, wie weiter unten erläutert wird.216 Zwischen 1613 und 1617 
entwirft Balthasars Jugendfreund Peter Paul Rubens – beide besuchten zur selben 
Zeit die Lateinschule in Antwerpen – nicht weniger als 24 Titelblätter für Bücher 
des Gulden Passer. Diese komplexen Titelblätter Rubens sind in besonderem Maß 
um allegorisch-symbolische Inhaltsangabe bemüht und erscheinen mehrfach mit 
Erklärung oder Kommentar des Herausgebers,217 ein Umstand, der Balthasars 
Interesse an und Verständnis für Bilder im Buch dokumentiert. 
                                                     
208 Zu den Briefen siehe S. 136-138. 
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212 De Nave 1997. 
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214 Kat. Antwerpen 1996, S. 21. 
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Philips Galle als Verleger, Drucker und Kupferstecher 
 
Philips Galle und seine Nachfolger werden in der Forschung traditionell als prä-
gend für die Etappe vor Rubens gewertet.218 Deren Bedeutung für den Antwerpe-
ner Graphikmarkt wird so meist unterschätzt. Dabei deuten bereits Philips Her-
kunft und Ausbildung auf  seine spätere Bedeutung. 1537 in Haarlem als vierter 
Sohn des Roelant Galle und der Barbera van den Poorten geboren, wahrscheinlich 
in Haarlem in der Lateinschule erzogen, ist er ab ca. 1557 Schüler des Kupferste-
chers, Entwerfers, Notars, Dramatikers und Humanisten Dirck Volchertsz. 
Coornhert.219 1557 bis 1563 ist er von Haarlem aus für die Antwerpener Verleger 
Hieronymus Cock220 und Martin Peeters tätig. Den Kontakt nach Antwerpen wird 
sein Lehrer Coornhert hergestellt haben, denn er ist Cocks Vermittler für die ge-
zeichneten und gemalten Inventionen des Haarlemers Heemskerck, vor allem für 
religiöse Themen.221 Diese Aufgabe scheint Galle von seinem Lehrer zu überneh-
men.222 1560 unternimmt Galle zusammen mit Gerard Mercator, Abraham Or-
telius und Frans Hogenberg eine Reise nach Frankreich.223 Freundschaftliche Kon-
takte zu bekannten Gelehrten prägen sein Leben. Er hält Austausch u.a. mit dem 
ungarischen Historiographen Janos Zsamboky, mit Hadrianus Junius, Jan Moretus, 
Christophe Plantin, dem spanischen Theologen Benito Arias, Cornelis Kilian, dem 
italienischstämmigen flämischen Humanisten Hugo Favolius, Franciscus Sweertius 
und anderen.224 Die Beziehungen zu humanistischen Gelehrten werden Einfluß 
auf  sein an Neuerungen auffallend reiches Werk gehabt haben. 
Von 1563 bis 1570 ist er als Kupferstecher und Druckverleger weiterhin in 
Haarlem ansässig.225 Wie schon sein Lehrer ist er von Haarlem aus für den Ant-
                                                     
218 Funck 1925, Kapitel XI.: L´école de Philippe Galle, S. 207-230. 
219 Zu den biographischen Angaben siehe v.a. Hollstein Galle I, S. XXXV ff., insbesondere Anm. 
33 mit Angaben zur grundlegenden Literatur. 
220 Philips Galles erster signierter Stich ist 1557 bei Hieronymus Cock publiziert worden: Apollo 
und Artemis Niobes Kinder tötend nach Giulio Romano. Hollstein Galle I, S. XXXVI und Nr. 
399. S. auch Bühren 1998, S. 291. 
221 Riggs 1993, S. 104: “The success of  „The Four Winds“ provided a center for Dutch and Flemish engraving. 
Even artists and engravers who did not live in Antwerp supplied Cock with designs, or engraved plates which he 
printed and distributed – Lambert Lombart in Liège and Maarten van Heemskerck in Haarlem.” 
222 Hollstein Galle I, S. XXXVI. 
223 Nach Georg Braun, der 1580 in Poitiers war, haben die vier Reisenden ihre Namen in einen 
Menhir (Dolmen) eingeritzt. Hollstein Galle I, S. XXXVII und Anm. 47 und 48.  
224 Bühren 1998, S. 291/292, Hollstein Galle I, S. XLIII. 
225 Hollstein Galle I, S. XXXVI. Bühren 1998, S. 291 schreibt ohne Angabe von Quellen, Galle 
habe seit 1563 einen eigenen Verlag in der „Scheldestadt“, womit er das im Satz davor genannte 
Antwerpen meint. Sellinck ist jedoch der Meinung, Galle sei zu einem unbekannten Zeitpunkt 
1569 oder Anfang 1570 von Haarlem nach Antwerpen übergesiedelt. Sellink gibt an, daß einige 
archivalische Notizen in Haarlem aus der Zeit zwischen 1562 und 1566 über Galle existieren, so 
ist seine Angabe wohl die richtige. Ein weiteres Indiz wäre, daß Galle 1569 Catharina von 
Rollant, Tochter eines Haarlemer Bürgermeisters, heiratet, was anzeigt, daß er in die oberen 
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werpener Verlag von Cock tätig,226 ediert jedoch auch selbst und arbeitet nebenher 
mit kleineren Antwerpener Verlegern, wie z.B. Martin Peeters, zusammen.227 Seine 
Kupferstiche aus dieser Zeit sind größtenteils religiöser Thematik, darunter mora-
lisierende Serien als Anleitung für das tägliche Leben, oft mit lateinischen Versen, 
die meistens von Hadrianus Junius, aber auch von Hieronymus Varlenius stam-
men.228  
1569 oder 1570 siedelt Philips nach Antwerpen über.229 1570 ist er als Kupfer-
stecher in der Anwerpener St. Lukas Gilde registriert, am 20. Juli 1571 erfolgt die 
offizielle Registrierung als poorter (Bürger). Sei es Zufall oder Absicht gewesen, daß 
Galle kurz vor Hieronymus Cocks Tod 1570 nach Antwerpen übersiedelt,230 fest 
steht, daß er einen großen Teil des von diesem etablierten Marktes bedienen konn-
te, teilweise sogar gemeinsam mit Cocks Witwe, die weiterhin die Oberhand über 
Werkstatt und Kupferplatten behielt.231 Bis 1575 hat Galle seine eigene Werkstatt 
von einem Einmannbetrieb zu einem florierenden Druck- und Verlagshaus ausge-
baut. In der Arbeitsweise folgt er Cocks, auch in der Aufteilung der Produktions-
schritte des Entwerfens, Gravierens und Texterstellens.232 In seiner Werkstatt be-
schäftigt Galle Entwerfer, Kupferstecher und Autoren, produziert und vertreibt 
Kupferstiche, jedoch publizierte er nie eigene illustrierte Bücher. Über die hierzu 
notwendigen Sätze beweglicher Lettern und Setzer scheint er nicht verfügt zu ha-
ben. Schon von 1571 an taucht Philips Galles Name regelmäßig in den Buchfüh-
rungsunterlagen der Plantins auf. Gemeinsam mit Christophe Plantin produziert 
er illustrierte Bücher. Plantin kauft Drucke und Karten bei Galle, um sie in ganz 
Europa zu vertreiben, Galle vertreibt Bücher der Plantin-Presse an seine feste 
Kundschaft. Die Zusammenarbeit betrifft Buchproduktion und Vertrieb. Plantin 
und Galle erscheinen als gleichberichtigte Partner. Es scheint, daß nach Übernah-
me der Werkstattleitung durch Philips Sohn Theodoor um 1600 die Galles zum 
Hauptzulieferer der Plantiniana werden.233  
1575 ändert sich Entscheidendes: Die Zusammenarbeit mit Arias Montano 
endet, weil dieser Antwerpen verläßt, kurz nacheinander sterben Maarten van 
                                                                                                                                 
Kreise Haarlems aufgestiegen war – dies wäre von Antwerpen aus schwierig gewesen. Hollstein 
Galle I, S. XXXVI und Anm. 40. 
226 Hollstein Galle I, S. XXXVI. 
227 Hollstein Galle I, S. XXXVII. 
228 Hollstein Galle I, S. XXVI und Anm. 53. 
229 Funck 1925, S. 208. 
230 Savelsberg 1992, S. 225: „Hieronymus Cock führte in der Jahrhundertmitte das Verlagswesen nach italieni-
schem Muster in den Niederlanden ein und baute sein Haus zu einem florierenden Geschäft aus. Ab 1563, ver-
stärkt aber nach Cocks Tod 1570 nahm Philipp Galle die führende Stellung unter den Verlegern Antwerpens 
ein. Sicherlich übertrifft Christoph Plantin für den Bereich des flämischen Druckwesens die übrigen Antwerpener 
Graphikverleger an Bedeutung, doch war sein Metier ausschließlich der Buchdruck.“ (vgl. auch Voet 
1969/72). 
231 Hollstein Galle I, S. XXXVIIIf. 
232 Hollstein Galle I, S. XL-XLI. 
233 Hollstein Galle I, S. XLIV. 
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Heemskerck und Hadrianus Junius. Gleichzeitig beginnt die langwährende Zu-
sammenarbeit mit Maarten de Vos und Johannes Stradanus, mit Hans Vredemann 
de Vries, Marcus Gheeraerts und dem Autoren Cornelis Kiliaan.234 Seit 1577 ar-
beitet Galle eng mit Hendrick Goltzius zusammen,235 außerdem hat er viele Schü-
ler, unter diesen auch seine beiden Söhne Theodoor und Cornelis, seine Schwie-
gersöhne Adriaen Collaert, verheiratet seit 1586 mit Justa, und Karel de Mallery, 
verheiratet mit Catherina.236 Die Werkstatt produziert von Anfang an Kartenmate-
rial und Ornamentstiche, seit 1575 kommen Jagdszenen und -serien, Serien von 
Tier- und Blumendarstellungen sowie Portraits hinzu.237 Die Zusammenarbeit mit 
den Antwerpener Jesuiten entsteht.238 Stiche religiös-humanistischer Thematik 
nehmen nach 1585 zu. Abgesehen von den in dieser Arbeit untersuchten Werken 
fertigt Galle schon 1600 eine Serie von Portraits berühmter Jesuiten.239 Zu dem 
Verlag gehören zu dieser Zeit Philips, seine beiden Söhne Theodoor und Cornelis 
I. sowie die Schwiegersöhne Adriaen Collaert und Karel de Mallery, der Schüler 
Jan Baptiste Barbé und die Mitarbeiter Johan, Anton II. und Hieronymus Wierix.  
1585 ist Philips Galle etablierter Drucker mit internationaler Reputation und 
festem Platz unter den Antwerpener Künstlern, so ist er 1584 bis 1585 Vize-
Dekan und Dekan der St. Lukas Gilde.240 Die Zusammenarbeit mit der Officina 
Plantiniana setzt sich auch nach dem Tod Plantins 1589 mit der Moretus-Familie 
fort, seit 1598 bestärkt durch die Heirat von Theodoor Galle mit der ältesten 
Tochter Moretus´.241 Nach 1600 beginnt Philips sich langsam aus dem Familienbe-
trieb zurückzuziehen und seinem Sohn Theodoor die Verantwortung zu überlas-
sen. Am 11. März 1612 stirbt Philips Galle und wird in der Antwerpener Kathed-
rale beigesetzt.242  
                                                     
234 Hollstein Galle I, S. XLVI-XLVII. 
235 Hollstein Galle I, S. XLVII. 
236 Funck 1925, S. 208. 
237 Hollstein Galle I, S. LV. 
238 Spengler 2003, S. 105. 
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Die gemeinsamen Buchprojekte des Autors Jan 
David SJ, des Kupferstechers Theodoor Galle 
und des Verlegers Balthasar Moretus 
 
Im nun folgenden Hauptteil werden jene vier Bücher vorgestellt, die in enger Zu-
sammenarbeit zwischen dem Textautor Jan David SJ, dem illustrierenden Kupfer-
stecher Theodoor Galle und dem Verleger Balthasar Moretus entstanden. Vor Be-
handlung der einzelnen Bücher ist es dienlich, die Viten von David und Galle zu 
referieren. Es folgt ein formaler Vergleich der Buchkonzepte in Hinblick auf  das 
Zusammenspiel von Text und Bild. Im Anschluß wird jedes Buch einer umfassen-
den Einzelanalyse unterzogen. Vorhandene Quellen wie die erhaltene Korrespon-
denz Jan Davids zur Edition von Duodecim Specula sowie unterschiedliche Ausga-
ben und Übersetzungen kommen zur Sprache. Die Kupferstichserien der Werke 
Occasio Arrepta Neglecta und Duodecim Specula, bestehend aus je 12 Blättern, werden 
komplett vorgestellt, diejenigen der Werke Veridicus Christianus und Paradisus Sponsi 
et Sponsae, bestehend aus je 100 Blättern, können zwar inhaltlich erfaßt, jedoch nur 
in exemplarischer Auswahl untersucht werden. Ein abschließender Vergleich soll 
Unterschiede und Gemeinsamkeiten sichtbar machen. 
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Der Autor Jan David SJ 
 
Jan David,243 geboren am 13. September 1546 in Kortijk / Courtrai in Westflan-
dern, stirbt am 9. August 1613 in Antwerpen. Von 1564 bis 1566 studiert er Philo-
sophie in Löwen, von 1566 bis 1568 Theologie, während er Sekretär des ersten 
Bischofs von Gent, Cornelius Jansenius, ist. Dieser weiht ihn am 23. September 
1570 in Oudenaarde zum Priester, 1571/1572 unterrichtet David an der H. Geest-
school in seiner Geburtsstadt Kortijk, wo er dann von 1577 bis 1582 als Gemein-
depfarrer an St. Martin wirkt. Zwischen 1578 und 1580 verläßt er Kortijk wegen 
der dort herrschenden Wirren und verbringt diese Zeit in Dowaai. Im Alter von 
36 Jahren tritt er am 26. Mai 1582244 in den Jesuitenorden ein, verbringt das einjäh-
rige Noviziat in Lüttich. Im Juni 1583 kehrt er abermals in seine Geburtsstadt zu-
rück, 1586 wird er zum Rektor des dort neu etablierten Jesuitenkollegs befördert. 
1590 übernimmt er die Leitung der Jesuitenresidenz in Brüssel, 1595 geht er in das 
Kolleg nach Gent, 1598 wird er Rektor des dortigen Kollegs.245 1604 geht er als 
„Berater“ (consultor) nach Ieper, 1609 zurück nach Kortijk. Dort ist er 1611/1612 
einige Monate lang erneut Rektor, 1613 siedelt er wiederum nach Antwerpen über, 
wo er im selben Jahr verstirbt.246  
Nach der Rückeroberung Antwerpens durch Alessandro Farnese 1585 widmet 
David zusammen mit seinem Kollegen Pieter Simons – der später Bischof  von 
Ieper wird – all seine Kraft und Aufmerksamkeit der katholischen Wiederherstel-
lung.247 Jan David zeichnet sich durch Organisationstalent, Einsatz für die Kirche 
und seine intensive literarische Aktivität aus. Ersteres zeigt sich in seinen Verset-
zungen von einem Jesuitenkolleg zum nächsten – offensichtlich, um dort jeweils 
administrativ zu wirken. Sein Einsatz für die Kirche wird erkennbar durch Predig-
ten, Katechismusunterricht und den Einsatz für die Gründung einer Mariensodali-
tät für junge Männer in Kortijk 1610.248 
Die intensive literarische Aktivität geht weit über die in dieser Arbeit behandel-
ten Bücher hinaus: 1593 erscheint Davids erste Publikation, die aller Wahrschein-
lichkeit nach durch seinen Katechismusunterricht beeinflußt ist: eine Liste mit 100 
Versen in Frage und Antwort zu den Grundsätzen des katholischen Glaubens. 
Das Werk ist nur durch eine Äußerung Davids im Vorwort des Veridicus Christia-
nus249 bekannt, doch versucht es Loosen mit der in der Koninklijke Bibliotheek in 
                                                     
243 Zum folgenden Kapitel vgl. die biographischen Artikel: Andriessen 1964, Sommervogel/Backer 
1890, Bd. II, Sp. 1844-1853. 
244 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1844 schreiben noch 1581. 
245 Waterschoot 2007, S. 527. 
246 Waterschoot 1999, S. 353. Nach dem jesuitischen Nekrolog der flandro-belgischen Provinz 
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249 Siehe S. 62. 
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Brüssel aufbewahrten anonymen Schrift Wijsheyd der simpel Christen (Brüssel, R. 
Velpius, 1593) zu identifizieren.250 Dies muß jedoch ungewiß bleiben.251 
Schon 1595 publiziert David sein erstes großes kontroverstheologisches Werk, 
das man polemisch nennen darf: Kettersche Spinnecopper, über die Entstehung, Ent-
wicklung und Kennzeichen der Ketzerei, gezielt auf  reformierten und protestanti-
schen Glauben.252 Moralisierenden Charakter haben Bloem-hof  der kerckelicker cere-
moniend (1597),253 Christelicken Huys-houder (1607)254 und Amputandum putabam 
(1612).255 1607 erscheint der Sammelband Toetssteen tot beproevinghe, ende oeffeninge der 
gheender, Die haer tot de Volmaecktheyt des Christen levens begheiren te begheven mit zehn 
Traktaten, als Anleitung für Laien in Glaubensfragen, darunter auch innbrünstige 
Liebesseufzer (liefdeverzuchtingen) zu Gott.256 Schärfer und polemischer sind die 
von 1602 an erscheinenden Streit- und Verteidigungsschriften: Domp-hooren der 
Hollanscher Fackel (1602),257 Den doolhof  der ketteren (1605), Dompe-trompe (1606), Be-
weeringhe vande eere ende mirakelen... (1607), Vry-gheleyde (1609), Locht-gat (1610), Den 
ketterschen vleeschpot (1610),258 Historie van de kettersche kercke (1611),259 Palleersel voor de 
                                                     
250 Andriessen 1964, Sp. 379, Loosen 1964, S. 103-104, Waterschoot 2007, S. 527. 
251 Waterschoot 2007, S. 527 stimmt der Annahme, daß die 100 Verse den Kern der späteren Publi-
kation des Veridicus Christianus bilden, zu. 
252 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1845: Kettersche Spinne coppe, Waer inne (deur de natuere de 
Spinne coppe) claerick bewesen wort, hoe degelick en orborlick en saecke een ketter is, en kettersche voere. Gema-
eckt by M. Jason Petronius, Doktoor in de vermaerde vrije const va Leyde. Isaiae 59. Sij hebben der Spinnecoppe 
webbe geweuen, hun wercken zyn onnutte wercke. Ende het werck der boosheyt is haerlieder handen, Tot Brues-
sel. By Rutgeert Velpius, 1595, 12°, pp.335 et ff.12 – Ibid., id., 1596, 12°, pp.398 – Tweede editie. Ibid., 
1598, 12°, 2 fig. Haereticus araneus, ex cuius natura et indole universa haerescos Oeconomia et technae liquidò 
lepideque demonstrantur. Auctore R.P. Ioanne David, Societas Iesu Sacerdote: primum quidem Belgicè editus; 
nunc vero a F. Theodoro Petreio Latinitate donatus. Coloniae, Sumptibus Ioannis Kinckij, Anno MDCIX, 
12°, pp.514. 
253 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1849: Bloem-Hof  der Kercelickerer Cerimonien, item den 
Christelicken huys-hovder met eene spongie der qvader seden, Door P. Ioannem David Priester der Societeyt Iesv. 
T´Handtwerpen, By Ioachim Trognaesius, M.DCVII, pp.256 – dédié au Bailly et aux Echevins de Bailleiul. 
Den bloem-hof  der Kerckelicker Ceremonien. Begrijpende de Ceremonien, die in den Kerckelycken dienst ende 
uyt-reycken der HH.Sacramenten ghebruyckt worden. Door P.I. Dauid Priester der Soc. Iesv, Van niens ouersi-
en, ende Jonckheyt toeghevoeght. T´Handtwerpen, by Ian Cnobbaert, Anno 1622, pp.122. Weitere Ausgaben, 
u.a. von 1658, sind nachgewiesen bei Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1849/50. 
254 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1849: Den Christelycken Huys-Houder; met eene spongie der 
quader seden. T´Antwerpen, Joachim Trognaesius, 1607, pp.182. Christelijcken Huys-Hovder, in Vraghen en-
de Andwoorden Voorhoudende het officie van eenen Vader des huys-ghesins in het regeren, ende het onderwijsen 
van sijne familie, esonderlick in het gene das het Catholick ghelooue aengaet.... Van Nieus eversien, ende de 
Jonckheyt toeghevoeght. T´Handtwerpen, by Jan Cnobbaert, 1622, pp.128. (Édité par le P. de Pretere, S.J.). 
Den Christelichen Huys Houder, in Vragen ende Antwoorden.... het officie... in het regheren ende onderwysen 
van syne... het Katholyck geloove aengaet. T´Antwerpen, voor Gerrit Sickes, 1658, pp.125. 
255 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1852/53: Ampvtandvm Pvtabam radix stirps et germene erro-
rum Avctore P. Ioanne David, Societatis Iesv Sacerdote. Antverviae, apvd Ioach. Trognaesivm, MDCXII, 
pp.171 – dédié a Ch. De Yedeghem, Seigneur de Wyse, baron de Busbeke. 
256 Andriessen 1964, Sp. 379. 
257 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1846, Nr. 6. 
258 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1851, Nr. 19. 
259 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1851/52, Nr. 22. 
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kettersche vuyle bruydt (1611),260 Postillon van den roskam der vermomder eselinne (1611).261 
Beinahe alle diese Bücher erscheinen entweder anonym oder unter verschiedenen 
Pseudonymen, beispielsweise Jason Petronius oder dem Anagramm Divoda Jansen.262  
Unter einem Anagramm (Donaes Idinav) publiziert David 1606 sein Lot van 
Wiisheyd ende goed Geluck, darin gibt er moralisierende Erläuterung von 300 Volks-
sprüchen in Versen. 1611 übersetzt David die von Ribadeneyra in Spanisch ver-
faßte Lebensbeschreibung Ignatius von Loyolas.263 Darüber hinaus sind folgende 
unpublizierte Handschriften von Jan David SJ bisher bekannt: Velitationes pro idio-
matis restitutione,264 ein Plädoyer für die richtige Aussprache der niederländischen 
Sprache. Im Plantin-Moretus-Archiv liegt Virtutum et vitiorum pugna.265 
Seine unillustrierten polemischen Schriften gab Jan David SJ in der Regel bei 
Antwerpener Verlegern wie Martinus Nutius II. oder Joachim Trogenius heraus. 
Die aufwendig illustrierten Werke, die in dieser Arbeit im Mittelpunkt des Interes-
ses stehen, erscheinen in der Officina Plantiniana. 
Allein die bezeugten Tätigkeiten und gedruckten Schriften Jan Davids erweisen 
ihn als einen der publizistisch und didaktisch wirksamsten Jesuiten in der flandri-
schen Ordensprovinz nach 1585, dessen Lebenswerk in der Wiederherstellung 
und Erneuerung des römisch-katholischen Glaubens in Flandern besteht. Bereits 
1628 schreibt Franciscus Sweertius (1567-1629) in seiner Sammlung von Biogra-
phien berühmter niederländischer Gelehrter Athenae Belgicae über Jan David: Johan-
nes David [...] discendique venustate & inventionis solertia, iconibus scripta sua pleraque cum 
admiratione spectantium illustrat.266 
Der Kupferstecher Theodoor Galle 
 
Da Jan David für alle seine illustrierten Werke auf  Theodoor Galle, den Schwie-
gersohn seines Verlegers Balthasar Moretus, zurückgreift, soll im folgenden dessen 
bisher kaum beachtete Vita referiert werden. Theodoor Galle267 wird 1571 in 
Antwerpen als ältester Sohn des Philips Galle268 geboren. Bei seiner Taufe am 
16.7.1571 ist die Witwe des großen, ein Jahr zuvor verstorbenen Verlegers Hiero-
                                                     
260 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1852, Nr. 23. 
261 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1852, Nr. 24. 
262 Andriessen 1964, Sp. 380. 
263 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1852, Nr. 25: Het leven vanden S.P. Ignatius van Loyola… 
264 Handschriftenkabinett von de Kon. Bibl. Te Brussel, 15583. 
265 MPM 138. 
266 Waterschoot 1999, S. 353, Anm. 1. Hier zitiert aus: Franciscus Sweertius: Athenae Belgicae sive 
nomenclator Inferioris Germaniae scriptorum, qui disciplinas philologicas, philosophicas, theo-
logicas, iuridicas, medicas et musicas illustrarunt (Antwerp: Guilliam Van Tongheren, 1628), p. 
416. 
267 Funck 1925, S. 213f, Hollstein VII, S. 84-88, Thieme-Becker Bd. 13, S. 105. 
268 Hollstein VII, S. 74-83, New Hollstein VII, 2,1-4. 
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nymus Cock, Volcxken Diericx, Patin.269 Als Schüler seines Vaters signiert er fünf-
zehnjährig 1586 erstmals einen von ihm gefertigten Stich.270 Zwischen Juli 1592 
und Mai 1594 geht er für eine gewisse Zeit vor allem zum Antikenstudium nach 
Italien. Weder die Länge des Aufenthalts271 noch seine genauen Aktivitäten lassen 
sich bisher benennen. Sellink nimmt einen Besuch in Florenz bei Stradanus, dem 
alten Freund seines Vaters, an, jedoch ist bisher kein Dokument ans Licht ge-
kommen, das dies bezeugen würde.272 1596 läßt Theodoor sich in Antwerpen nie-
der, wo er Mitglied der Lukasgilde wird. Nach seiner Rückkehr aus Italien nimmt 
die Produktion von Kupferstichen im Verlag seines Vaters weiterhin zu.273 1598 
heiratet er die älteste Tochter von Plantins Nachfolger Jan Moretus, Catharina. 
Zwischen 1598 und 1600 gibt es wohl eine beabsichtigte Übergangsphase der 
Werkstattleitung, denn es erscheinen kontinuierlich immer weniger Drucke unter 
Philips Namen, dafür stetig mehr unter Theodoors. Nach 1600 übernimmt Theo-
door die Werkstattleitung, der Vater signiert nur noch in Ausnahmefällen, bei be-
sonderem Interesse, etwa bei Portraits, unter seinem Namen. Theodoors Über-
nahme der Werkstattleitung läßt sich ebenfalls belegen durch zahlreiche Schriftdo-
kumente aus der Korrespondenz mit dem Verlagshaus Plantin.274 Er führt zwei 
Neuerungen ein: Erstens publiziert er Drucke der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts. Teils greift er auf  die hauseigenen Kupferplatten, teils auf  andere, wie die 
der Witwe Cocks, zurück. Zweite Neuerung ist eine noch engere Zusammenarbeit 
mit der Plantin-Presse.275 1633 verstirbt Theodoor in Antwerpen, wo er am 18.12. 
beigesetzt wird.276 Die Leitung der Werkstatt übernimmt sein ältester Sohn Johan-
nes Galle, der im Gegensatz zu seinem Vater und Großvater kaum als Kupferste-
cher tätig ist und sich auf  den Vertrieb der Drucke konzentriert.277  
 
Theodoors bekannteste Stichserie – bedingt durch das Antikeninteresse der Zeit-
genossen und modernen Kunsthistoriker – ist eine Serie nach in Rom von ihm 
angefertigten Zeichnungen, die er 1598 herausgab: Imagines ex antiquis marmoribus, 
numismatibus et gemmis expressae, von der 1606 eine erweiterte Ausgabe erscheint: 
151 Kupferstiche von antiken Büsten, Münzen und Gemmen, die er ein paar Jahre 
zuvor in der Sammlung von Fulvio Orsini abgezeichnet hatte.278 Er reproduziert 
eine Reihe von Kompositionen des Stradanus, Josse de Mompers, Rubens´ und 
Otto Vaenius´, sticht nach eigener Zeichnung die Folge Speculum illustrium Virginum 
                                                     
269 Hollstein Galle I, S. XXXIX. 
270 Hollstein Galle I, S. LVIII. 
271 Nach Imhof  2011 kehrt Theodoor 1596 aus Rom zurück nach Antwerpen. 
272 Hollstein Galle I, S. LXII. 
273 Bühren 1998, S. 291. 
274 Hollstein Galle I, S. LXV. 
275 Imhof  2011. 
276 Thieme-Becker Bd. 13, S. 105. 
277 Hollstein Galle I, S. LXV und Anm. 185. 
278 Die Approbation von Silvester Pardo datiert auf  den 22. August 1598, die Entwerfer und Dru-
cker wurden am 5. September bezahlt. Hollstein Galle I, S. LXV und Anm. 181. 
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und ein Marienleben.279 Schon unter der Werkstattleitung seines Vaters nimmt die 
Anzahl von Kupferstichen und Serien religiöser Thematik seit 1585 zu, auch in 
den 1590er Jahren steigt die Anzahl weiter. Um 1600 dominieren religiöse The-
men die Werkstattproduktion. In der spärlichen Forschung wird dieser Anstieg 
stets gleichgesetzt mit einer Verminderung der Qualität,280 eine Einschätzung, die 
im folgenden zu korrigieren sein wird. 
 
Hier interessieren vorrangig Kupferstiche, die Theodoor Galle zu den Buchpro-
jekten des Jesuiten Jan David anfertigte, darüber hinaus Serien und Einzeldrucke, 
die inhaltlich und konzeptionell Ähnlichkeiten mit den Davidschen Buchillustrati-
onen aufweisen, vielleicht sogar als Vorstufen komplexer Text-Bild-Verschränkung 
zu verstehen und untersuchen sind. Wichtige Buchillustrationen Theodoor Galles 
für Werke anderer Autoren sind in Auswahl die Kupferstiche zu Ursinus (Fulvius) 
Illustrium imagines, 1598 (151 Ill.), Officium Beatae Mariae virginis, bei Plantin 1600 
erschienen281 (25 Ill. und 42 Vignetten), Officium, bei Plantin 1609 erschienen (57 
Ill.), Miracula et beneficia, 1610 u.v.m.282 
Daß Theodoor Galle nicht nur Stecher, sondern auch Entwerfer der hier be-
handelten Kupferstiche ist, läßt sich verschiedentlich belegen. Erstens anhand der 
im Plantin-Moretus-Archiv erhaltenen Briefe Jan Davids SJ an Balthasar Moretus, 
in denen ausschließlich von der Mitwirkung Theodoor Galles die Rede ist, worauf  
später einzugehen sein wird.283 Zweitens finden sich in verschiedenen Kupfersti-
chen Signaturen Theodoor Galles, die seine inventorische Tätigkeit belegen: Im 
ersten Kupferstich Tempus et Occasio explicant sua munia (Abb. 21) des Occasio Arrepta 
Neglecta steht unten in der Mitte Theod. Galle fecit. Im Vorwort-Kupferstich Reciproca 
Sponsae Sponsique ad hortum suum invitatio (Abb. 39) des Paradisus Sponsi et Sponsae fin-
det sich unten links neben dem Fuße Christi die Signatur Theodor. Galle fecit et excu-
dit. Ebenso ist der Vorwort-Kupferstich Spiritalis prolis educandae studium (Abb. 41) 
des zweiten Teils Pancarpium marianum signiert mit Theodor. Galle fecit et excud. Auch 
im Titelkupferstich (Abb. 63) der Duodecim Specula liest man auf  dem Gesims, das 
den Spiegel trägt, links die Signatur von Theodoor Galle: Theodor. Galle fecit.  
                                                     
279 Thieme-Becker Bd. 13, S. 105. 
280 Z.B. Hollstein Galle I, S. LVIII und S. LXVI: “The devotional prints as published by Theodoor and 
Cornelis Galle in the course of  the seventeenth century are interesting prints in their own right, but in intellectual 
conception and quality of  engraving they are a far cry from the intricate humanist allegories conceived by Philips 
Galle in the last quarter of  the sixteenth century. It is as a sculptor doctus that Philips Galle left behind an ar-
tistic and intellectual legacy,...” 
281 Kat. Brüssel 1992, S. 47, Nr. 46: Officium Beatae Mariae Virginis, Antwerpen Officina Plantiniana, 
Gravures Theodoor Galle, Hans Collaert d.Ä., Gebrüder Wierix u.a., nach verschienenen 
Künstlern, wie Crispijn van den Broeck (hier das Exemplar aus der Königlichen Bibliothek Al-
bert I. Brüssel LP 3346A). Im September 1600 lassen sich Zahlungen im Zusammenhenag mit 
diesem Buch an Theodoor Galle nachweisen. 
282 Funck 1925, S. 215. 
283 Zu den Briefen siehe S. 136-138. 
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Die Forschungslage zu Theodoor Galle ist, ähnlich wie für Jan David, mehr als 
lückenhaft, durch das Fehlen von Hollstein-Bänden, die für andere Mitglieder der 
Stecher-Familie bereits vorliegen, geradezu desaströs. So wurden allein bei den 
Recherchen zu dieser Arbeit in verschiedenen Kupferstichkabinetten und Biblio-
theken zahlreiche unveröffentlichte Kupferstiche gefunden. Da sich darunter viele 
Portraits, Heiligen-, Tugenddarstellungen und mythologische Themen befinden, 
würde eine komplette Erfassung der Kupferstichproduktion Theodoor Galles den 
Rahmen der Arbeit sprengen. Hier können nur religiöse und vor allem allegorisch-
didaktische Stiche, die zum Verständnis der Davidschen Illustrationen beitragen, 
behandelt werden. Eine Erfassung des gesamten Kupferstichwerkes steht aus und 
ist angesichts der Bedeutung Theodoors, seiner Auftraggeber und Verleger drin-
gend notwendig. Einige Beispiele des bei den Recherchen zufällig Gefundenen 
seien hier angefügt:  
In der Bibliothèque Royale Albert I. in Brüssel sind 152 Katalognummern zu 
Theodoor Galle erfaßt.284 Davon sind mehr als 50 Portraits, darunter bekannte 
Persönlichkeiten wie Pirckheimer,285 Ortelius,286 Vesalius,287 Thomas Morus,288 
Joachim Liebhard, Professor in Leipzig,289 oder Jean van der Does, militärischer 
Kommandant von Leiden.290 Kunsthistorisch von hohem Interesse ist die Serie 
Illustrium quos Belgium habuit Pictorum effigies...,291 also Portraits von Künstlern, da-
runter Jean Van Eyck, Jérôme Bosch, Roger Van der Weyden, Thierry Bouts, Bernard Van 
Orley, Jean Marbuse, Joachim Patenier, Quentin Metsys, Lucas de Leyden, Jean Van Amstel, 
Josse Van Cleve, Matthieu Cocq, Henri Bles, Pierre Coecke d´Alst, Jean Scorel, Pierre Bruegel, 
Lucas Gassel, Frans Floris und Jean Bessarion. Unter Katalognummer 38768 sind die 
50 Stiche des Messis Myrrhae et Aromatum, des ersten Teils des Paradisus Sponsi et 
Sponsae, erfasst. Unter dem Titel Les 7 dons du Saint Esprit292 vermutet die Verfasse-
rin die Donum-Serie (Abb. 78-84),293 Navis institoris294 ist vermutlich der Kupferstich 
zum 10. Kapitel des Pancarpium Marianum. Ob es sich um eine herausgetrennte 
Buchseite oder um eine Einzeledition handelt, konnte bisher nicht eindeutig ge-
klärt werden. Donum fortitudinis295 ist das vierte Blatt der Donum-Serie. 
                                                     
284 Der Katalog der Kupferstiche ist als Digitalisat der Karteikarten im Internet einsehbar: 
http://estampes.kbr.be/estampes/Browse_auteur.aspx (zuletzt 7.10.2015). 
285 Inv. Nr. S I 37473 & 37474. 
286 Inv. Nr. S I 37471. 
287 Inv. Nr. S I 37466 & 37468. 
288 Inv. Nr. S I 37464 & 37465. 
289 Inv. Nr. S I 37459 & 37460. 
290 Inv. Nr. S I 37456. 
291 Inv. Nr. Impr. II 53828. 
292 Inv. Nr. S IV 2958 bis 2962. Suite incomplète. Die Serie ist unvollständig, welche Blätter vor-
handen sind, ist der Karteikarte nicht zu entnehmen. 
293 Bei den hier abgebildeten Stichen handelt es sich um die im Besitz des Städel Museum, Frank-
furt am Main, Graphische Sammlung.  
294 Inv. Nr. S I 40765. 
295 Inv. Nr. S I 40766. 
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Im Kupferstichkabinett des Plantin-Moretus-Museums in Antwerpen befinden 
sich zahlreiche Kupferstiche Theodoor Galles, nur einige seien hier genannt. Für 
die oben genannte große Produktion von v.a. liturgischen Büchern der Moretus 
für den spanischen Markt entstehen bei Galle Titelkupferstiche, z.B. der für die 
Exercicios de devocion y oracion, para todo el discurso del año, del Real Monasterio de las 
Descalças en Madrid, erschienen 1622. Ein weiterer Titelkupferstich von 1607 ist für 
Illustrium Galliae Belgicae Scriptorum Icones et Elogia.296 Ein Titelkupfer mit 6 zugehöri-
gen Illustrationen unter dem Titel Thesaurus Precum et exercitiorum spiritualium für das 
1609 erschienene Werk des Jesuiten Thomas Sailly297 liegen als wahrscheinlich un-
vollständiger Zyklus vor.298 Die sechs Illustrationen mit den Titeln Gloria Propheta-
rum, Regina Apostolorum, Regina Confessorum, Regina Martyrum, Regina Patriarcharum, 
Regina Religiosorum, Regina Virginum sind einheitlich gestaltet: im hochrechteckigen 
Format steht Maria unter unterschiedlichen Aspekten auf  diversen Postamenten 
im Kreis dem Thema entsprechend ausgewählen Personals. 
Sowohl Entwurf  als auch gravierte Kupferplatte für die Titelseite von Henri-
cus d´Oultremannus´ Descriptio Triumphi et speculatorum ... Alberti et Isabellae ... sind 
im Plantin-Moretus-Archiv in Antwerpen erhalten und dem Atelier Theodoor 
Galles aufgrund von Rechnungen im selben Archiv zugeschrieben.299 Dies zeigt 
deutlich, wie umfassend die Ergebnisse auch zum Fragenkomplex um Auftrags-
vergabe, Produktion und Vertrieb die Erfassung des Theodoorschen Œuvres wä-
ren. 
In der Graphischen Sammlung des Städel Museums in Franfurt a.M. befinden 
sich u.a. elf  von zwölf  Blättern aus Occasio Arrepta Neglecta, die Donum-Serie (Abb. 
78-84)300 und der Einzelstich Ecce Agnus Dei.301 
In der Staatlichen Graphischen Sammlung München befinden sich 88 Einzel-
blätter Theodoor Galles, darunter die Serie der zwölf  Kupferstiche aus dem Werk 
Occasio Arrepta Neglecta.302 Da die Exemplare rückseitig gedruckten Text aufweisen, 
ist zu vermuten, daß es sich nicht um ein Exemplar der Serie handelt, das ohne 
                                                     
296 Inv. Nr. III / E 457. 
297 Inv. Nr. 1251.  
298 Ein originales Exemplar des illustrierten Buches konnte nicht gefunden werden. In der Sekun-
därliteratur kommen einzelne Abbildungen vor, die untereinander unheterogen sind. S. Salviucci 
1996, Abb. 50, Salviucci 1991, Abb. 40 und Abb. 51, Kat. Antwerpen 1996, Dekoninck 2005a, 
Abb. 33 und Abb. 34. 
299 Kat. Brüssel 1998, S. 55-56, Nr. 57 und 58. 
300 Inv. Nr. 50045-50051.  
301 Inv. Nr. 50030: Ecce Agnus Die ecce qui tollit peccata mundi. Christus trägt das Kreuz, darauf  15 Zet-
telchen, auf  denen zu lesen ist: Avaritia, Ira Ingratitudo, Amor sui, Simonia, Homicidium, Superbia, 
Vana Gloria, Gula, Invidia, Luxuria, Hipocrisis, Accidia, Blasphemia, Oppressio pauperum. Im Hinter-
grund rechts steht ein Baum (SEX PECCATA IN SPIRIT. SANCT.), darunter Cain und Abel.  
302 Inv. Nr. 43074-43085. Für die Durchsicht des Münchner Bestandes danke ich Dr. Björn Statnik, 
2006-2008 Wiss. Volontär der Staatlichen Museen München. Nach seiner Aussage lässt sich an 
den Inventarnummern erkennen, daß die Blätter schon vor 1822 in der ersten „Inventarisations-
kampagne“ inventarisiert wurden, wann sie genau in die Sammlung kamen, lässt sich nicht mehr 
bestimmen. 
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Text veräußert wurde, sondern um aus einem Buch herausgetrennte Blätter. Die 
Serie Donum befindet sich ebenfalls komplett in München.303 
Im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen Preußischer Kulturbesitz be-
finden sich durch Kriegsverlust keine Blätter Theodoor Galles mehr. Dem Kata-
log aus der Zeit vor dem 2. Weltkrieg ist zu entnehmen,304 daß beispielsweise die 
komplette Serie zu Duodecim Specula305 und zehn von zwölf  Blättern zu Occasio Ar-
repta Neglecta306 vorhanden waren.  
Im Prager Kupferstichkabinett307 befinden sich einige Kupferstiche Theodoor 
Galles, darunter fünf  von zwölf  Blättern aus Occasio Arrepta Neglecta.308 
 
Um die Forschungslage zu Theodoor Galle zu erweitern und abzurunden, soll an 
dieser Stelle nicht unerwähnt bleiben, daß dank der Antwerpse Kunstinventarissen, die 
Duverger herausgab,309 das Inventar der Witwe Theodoor Galles, Catharina Mo-
erentorff, zugänglich ist.310 Das Inventar van de koperen platen, boeken en gravures da-
tiert vom 20. Mai 1620. Auf  dem Dachboden des Hauses De Witte Lelie in der 
Huidevettersstraat befinden sich zu der Zeit laut Inventar zwei Kisten, in denen 
die Kupferplatten gelagert sind: Ierst op ´t Solderken boven de druckerije van den voores. 
Huyse de Lelie, bevonden in een kist de narbeschreven platen.311 In dieser Kiste sind unter 
93 Titeln 970 Platten aufgeführt. Unter Nummer 38312 De Seven Wercken van Berm-
herticheyt seven platen, unter Nummer 54 De Seven Wercken van Bermhericheydt acht platen 
und unter Nummer 87 Het Leven van Sinte-Franciscus negenthien platen. Meine Vermu-
tung ist, daß es sich bei den ersten beiden um die zwei Folgen Septem Opera Mise-
ricordiae Spiritalia und Septem Opera Misericordiae Corporalia aus dem Jahre 1577 von 
Philips Galle handelt,313 bei der drittgenannten um die Folge der Heiligen Franzis-
kus-Vita aus dem Jahre 1587 ebenfalls von Philips Galle, die in dieser Arbeit be-
sprochen werden.314 
                                                     
303 Inv. Nr. 102412-201418, nach Aussage Dr. Statniks wurden nach den Inventaren diese Blätter 
zwischen 1822 und 1836 „von Stetten“ erworben. 
304 An dieser Stelle danke ich Dr. Holm Bevers, Stv. Direktor des Kupferstichkabinetts der Staatli-
chen Museen Berlin, für die gewährte Einsicht in die entsprechenden Karteikarten, die sich im 
dortigen Archiv befinden. 
305 Inv. Nr. 817-828. 
306 Inv. Nr. 829-838. Vorhanden waren die Nummern 1-7, 9, 11 und 12. Es fehlten demnach die 
Nummern 8 und 10. 
307 An dieser Stelle danke ich meiner Kollegin Dipl. Ing. Jindra Kollerovà, ohne deren Engagement 
ich weder Zutritt zu den Katalogen erhalten, noch die in Tschechisch geschriebenen Karteiver-
merke verstanden hätte. 
308 Inv. Nr. R 47.464-R 47.468. 
309 Duverger 1984ff. 
310 Duverger 1989, Bd. 4: 1636-1642, S. 18-24. 
311 Duverger 1989, S. 18-20. 
312 Die Einträge sind bei Duverger nicht numeriert. Die hier angegebenen Nummern gehen auf  
eigene Zählung zurück. 
313 Hollstein Galle II, S. 178-198, Nr. 249-256 und 257-264. 
314 Vgl. S. 195-200. 
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Die zweite Kiste steht mit kleinformatigeren Platten auf  demselben Dachbo-
den: Op denselven Solder, in een ander kiste bevonden de naerbeschreven platen wesende clieijn 
formaet.315 In dieser Kiste sind unter 63 Titeln 1373 Platten aufgeführt. Unter 
Nummer 35 Paradisi Sponsi hondert platen, unter Nummer 36 Viridicus Christianus 
hondert platen, unter Nummer 40 Tipus Occasionis derthien platen, unter Nummer 54 
Speculum derthien platen. Im Nachlaß der Witwe Theodoors befanden sich demnach 
die Druckplatten sämtlicher hier untersuchter Werke Jan Davids. Dies ist vor allem 
deshalb bemerkenswert, weil Theodoor folglich die Platten für diese Großunter-
nehmen, die er, wie zu zeigen sein wird, nur in Zusammenarbeit mit dem Autor 
Jan David SJ und dem Verleger Balthasar Moretus konzipiert haben kann, im ei-
genen Besitz behielt und eben nicht zu weiterer Verwendung an Autor oder Verle-
ger veräußerte.316 Dies diente einer unabhängigen Publikation der Stiche ohne 
Text, spiegelt aber vor allem die Vertriebspraxis wieder: Moretus verkauft die 
Textseiten, Theodoor die Stiche, eine auf  ältere Gewohnheiten der Zusammenar-
beit zurückgehende Praxis.317 
Nach Dirk Imhof  existierten zwei Modi der verlegerischen Zusammenarbeit: 
Zum einen zahlte Moretus eine Leihgebühr für die Platten an Galle, zusätzlich 
eine Zahlung für die Druckerlaubnis. Zum anderen konnte er fertig gedruckte 
Blätter für die Texte bei Galle kaufen.318 Der erste Modus wurde angewendet bei 
Occasio Arrepta Neglecta 1605 sowie bei Duodecim Specula 1610. In beiden Fällen kos-
ten 100 Abdrucke 50 Stuivers.319 
 
                                                     
315 Duverger 1989, S. 20-21. 
316 Die Anzahl der Kupferplatten lässt vermuten, daß zu den beiden Werken Occasio Arrepta Neglecta 
und Duodecim Specula jeweils 12 Kupferplatten mit einem eigenen Titelkupfer vorhanden waren 
(12 + 1). Die anderen beiden Werke Veridicus Christianus und Paradisus Sponsi et Sponsae scheinen 
keine Platte für den Titelkupfer mehr zu haben (100). Zu vermuten ist, daß Theodoor Galle die 
Titelkupferplatten an die Officina Planiniana abgegeben hat, denn auch reine Textausgaben brau-
chen Titelkupfer. Zu den beiden erstgenannten hat sich Theodoor wahrscheinlich eigene Titel-
kupfer für den Vertrieb der Kupferstiche ohne Text angefertigt, wie im Falle von Occasio Arrepta 
Neglecta noch gezeigt werden kann. Ob es für die anderen beiden Werke eigene Titelkupfer gab, 
diese verloren gingen und deshalb nicht im Inventar aufgeführt sind, muß Spekulation bleiben. 
Hinzuzufügen ist, daß Imhof  2011 angibt, daß die Titelkupferplatte für Occasio Arrepta Neglecta 
die einzige war, die er speziell für Moretus auf  dessen Kosten anfertigte.  
317 Für das Werk Veridicus Christianus ist diese Praxis durch Quellen belegt: Die 100 Kupferstiche 
sind nicht regulärer Teil des Buches gewesen, man mußte sie hinzuerwerben und einbinden las-
sen. 35 stuivers berechnete Moretus für den Text, für die 100 Stiche wurden 100 stuivers berech-
net. So kostete also das illustrierte Buch 135 stuivers. Vgl. Waterschoot 2007, S. 528. Er bezieht 
die Information laut Anm. 8 aus: Museum Plantin-Moreuts, Archives, M39, Jahr 1601, Nummer 
17 und Nummer 18. Vgl. auch Imhof  2011. 
318 Imhof  2011. 
319 Imhof  2011 gibt an, daß ein brabantischer Gulden 20 Stuiver wert war. Der Tageslohn eines 
ausgebildeten Maurers 24 Stuiver betrug und das Haus, das Jan Moretus 1584 von Plantin kaufte 
2886 Gulden und 8 Stuiver kostete. 
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Als dritter Aufbewahrungsort wird Beneden in de Druckerije in een herthoute kasse ge-
nannt, hier sind unter 44 Titeln 1837 Platten aufgeführt,320 wobei unter einem Ti-
tel 389 Platten oder nur eine Platte aufgeführt sein kann. Unter Nummer 9 er-
scheinen hier die 16 Platten der Ignatius-Vita Theodoor Galles: Het Leven van Sinte-
Ignatius sesthien groote platen mediaen.321  
An dieser Stelle läßt sich zusammenfassend festhalten, daß zum Zeitpunkt des 
Todes der Witwe Theodoors nicht nur dessen Kupferplatten noch vorhanden wa-
ren, sondern auch die seines Vaters Philips und dessen Werkstatt. Wie Sellink be-
merkte, konzentriert sich der Werkstatterbe Johannes Galle auf  den Vertrieb der 
Kupferstiche und fertigt kaum eigene an. Unter Johannes werden viele Stiche, die 
Vater und Großvater ausführten, wieder aufgelegt. Dies entspricht dem bekannten 
Phänomen, daß sich Drucke des letzten Drittels des 16. Jahrhunderts um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts großer Beliebtheit erfreuen.322 Auch das Inventar wirft Licht 
auf  diese Tendenz von Publikumsgeschmack und Verlagspolitik. Die wenigen hier 
vorgeführten Funde mögen zeigen, wie viel von einer Aufarbeitung des Werkes 
Theodoors zu erwarten ist, vor allem unter Einbeziehung der bislang kaum beach-
teten umfangreichen Quellen.  
Die vier Bücher – Aufbau, Bild-Text-Konzept und  
Einzelanalysen 
 
Aufgrund der eingangs geschilderten Desiderate der Forschungslage, auf  unzu-
reichender Grundlage entstandenen jüngsten Untersuchungen und der oben her-
ausgestellten zentralen Situierung im Kontext der Illustration modern-
gegenreformatorischer Erbauungs- und Lehrschriften müssen die Hauptwerke Jan 
Davids im Zentrum dieser Untersuchung stehen. Es sind vier Bücher Jan Davids, 
die in unterschiedlichster Weise, experimentell tastend, teilweise revolutionär und 
in stets unterschiedlicher Herangehensweise das neuartige Zusammenspiel von 
Wort und Bild bezeugen: Veridicus Christianus (1601), Occasio Arrepta Neglecta 
(1605),323 Paradisus Sponsi et Sponsae: in quo messis myrrhae et aromatum, ex instrumentis 
ac mysterijs passionis Christi colligenda, ut ei commoriantur, Et pancarpium Marianum, sep-
templici titulorum serie distinctum (1607)324 und Duodecim Specula (1610).325 Sie werden 
                                                     
320 Duverger 1989, S. 22. 
321 Vgl. S. 229-231. 
322 Hollstein Galle I, S. LXV und Anm. 185. 
323 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1847, Nr. 7: Occasio arrepta neglecta. Huius commoda; illius 
incommoda. Auctore R.P.Ioanne David, Societatis Iesu Sacerdote. Antverpiae, Ec officina Plantiniana, apud 
Ioannem Moretum, M.DC.V pp.269: puis: Occasio, drama, de la p.270 à 307. 12 grav. De Theod. Galle. 
 Specchio dell´occasione nel quale si propongono sotto figure alegoriche i commodi abbracinti e gl´incommodi sprez-
zuti, Roma 1600 (?), et 12 grav. – Je pense qu´il faut lire 1606.  
324 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1847/48, Nr. 10. 
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von Balthasar Moretus verlegt, ihre Illustrationen von Theodoor Galle in Kupfer 
gestochen. Gemeinsam ist allen Büchern der erbaulich-pädagogische Charakter 
und das komplexe Zusammenspiel von Text und Bild. Dennoch unterscheiden sie 
sich in zahlreichen Modalitäten der Bildfindung, Bilderklärung und Text-Bild-
Verknüpfung. Grundlegend unterschiedlich ist die Anzahl der Illustrationen und 
der Umfang des Textes: Im Veridicus Christianus finden sich 100 numerierte Kup-
ferstiche (z.B. Abb. 3-16), zu jedem Stich gehören zwischen zwei und acht Textsei-
ten. In Occasio Arrepta Neglecta finden sich nur 12 Kupferstiche (Abb. 21-32), die 
Texte, die zu den einzelnen Abbildungen gehören, sind hier wesentlich länger: die 
Seitenzahlen variieren pro Bild zwischen 10 und 28 Seiten, diese sind jeweils in 5 
bis 8 Kapitel gegliedert. Das 1607 erschienene Werk Paradisus Sponsi et Sponsae ist 
zusammengesetzt aus den beiden Büchern Messis Myrrhae et Aromatum und Pancar-
pium Marianum. Beide Bücher sind im Aufbau gleich, inhaltlich aufeinander bezo-
gen und meist zusammengebunden, weshalb sie hier als ein Werk mit 100 (z.B. 
Abb. 42-46 und 47-62), nicht als zwei mit jeweils 50 Kupferstichen behandelt wer-
den. Jedem Kupferstich folgen ca. zwei bis vier Seiten Text. Das letzte Werk Duo-
decim Specula von 1610 ist wiederum mit 12 Kupferstichen (Abb. 64-75) illustriert, 
zu denen jeweils zwischen 9 und 15 Seiten Text gehören. Ähnlich in Aufbau und 
Umfang sind sich demnach das erste und das dritte Werk – Veridicus Christianus 
und Paradisus Sponsi et Sponsae – und das zweite und das vierte Werk – Occasio Ar-
repta Neglecta und Duodecim Specula.  
Die Kupferstiche haben in jedem der vier Bücher einen anderen formalen 
Aufbau, obwohl sie auf  den ersten Blick ähnlich erscheinen. Im Veridicus Christia-
nus sind die Kupferstiche zusammengesetzt aus einer in Großbuchstaben ge-
schriebenen, einzeiligen „Überschrift“, dem Bild darunter, dessen Bildelemente 
mit Großbuchstaben (A, B, C usw.) gekennzeichnet sind, darunter schließlich ste-
hen in drei länglichen, untereinander angeordneten Feldern je zwei Verse in La-
tein, Niederländisch und Französisch. Die Erläuterungen zu den in den Bildern 
vorkommenden Großbuchstaben erschließt erst die Lektüre der zwei- bis achtsei-
tigen Texte, die den Stichen folgen. Die Buchstaben tauchen dort am Rand des 
Textes auf, wo auf  das jeweilige Bildelement Bezug genommen wird, bzw. umge-
kehrt, wo eine Textstelle Vorbild für die Ausführung des Bildelementes geworden 
ist. 
In Occasio Arrepta Neglecta ist der Kupferstich ebenfalls mit einem in Capitalis 
geschriebenen Einzeiler überschrieben. Im Bild sind auch hier einzelne Bildele-
mente oder Personen durch Großbuchstaben gekennzeichnet. Die Erläuterungen 
zu den Buchstaben im Bild sind in diesem Falle nicht im Fließtext dahinter am 
                                                                                                                                 
325 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1851, Nr. 20: Dvodecim specula Devm aliquando videre deside-
ranti concinnata. Auctore P. Ioanne David Societatis Iesu Sacerdote. Antverpiae, ex officina Plantiniana, Apud 
Ioannem Moretum, M.DC.X, pp.184, grav. De Th. Galle; d´dié à la Ste. Vierge. 
 Les grav. Ont paru à part: Duodecim … specula … Sacerdote. Antverpiae, delineabat Theodorus Gallaeus. 
 Himlische Kunstkammer, Einer tugentsamen Seel, welche sich durch jnnerliche Beschaw- und Betrachtung der 
Göttlichen.  
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Rand zu finden, sondern im querrechteckigen Feld direkt unter dem Bild. Eine 
Besonderheit dieser Texte ist, daß Buchstaben doppelt vorkommen, z.B. im Kup-
ferstich zum zweiten Kapitel (Abb. 22): A...B...A...C...D...C. Sieht man sich den in 
Hexametern formulierten Text genauer an, stellt man fest, daß die Zeilen wie 
Sprechblasen der gekennzeichneten Akteure funktionieren, das heißt, ein Dialog 
wiedergegeben ist. So erklärt sich das Mehrfachvorkommen von Buchstaben: Im 
angegebenen Beispiel äußern sich die Figuren A und C jeweils zweimal. 
Die Kupferstiche des 1607 edierten Werkes Paradisus Sponsi et Sponsae sind de-
nen des Veridicus Christianus formal gleich. Auch hier erschließen sich die Erläute-
rungen der mit Großbuchstaben gekennzeichneten Bildelemente nur durch die 
Lektüre des mehrseitigen Textes an dessen Rand sie auftauchen. 
In den Duodecim Specula werden fast alle Elemente aus den Vorläufern zusam-
mengeführt: Ein Einzeiler als Überschrift, im Bild werden einzelne Elemente 
durch Großbuchstaben gekennzeichnet, die Erläuterung zu diesen findet sich 
zweifach: im querrechteckigen Feld unter dem Bild – wie in Occasio Arrepta Neglecta 
– und im Text hinter dem Kupferstich – wie in Veridicus Christianus und Paradisus 
Sponsi et Sponsae. Der zweizeilige Hexameter ist in einem Feld zwischen Bild und 
Erläuterungsfeld untergebracht, allerdings ohne niederländische und französische 
Übersetzung. Das Element des Dialoges – wie in Occasio Arrepta Neglecta – tritt im 
seitenlangen Text als Gespräch zwischen Desiderius und Anima auf.  
Jan David und Theodoor Galle experimentieren zusammen mit ihrem Verleger 
Balthasar Moretus durch die verschiedenen Ausführungen ihrer Erbauungs- und 
Meditationsbücher mit verschiedenen Arten der Meditationstechnik und der Ver-
kuppelung von meditativem Text mit Bildern, die die abstrakt-visionären Gedan-
ken visualisieren. Durch detaillierte Betrachtung und Analyse der einzelnen Werke 
werden im folgenden sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unterschiede herausge-
arbeitet. Die Titelkupferstiche werden beschrieben, historische Umstände, vor 




Veridicus Christianus, 1601 
 
Das erste Erbauungsbuch des flämischen Jesuitenpaters Jan David erscheint 1601 
bei Moretus´ Officina Plantiniana in Antwerpen mit 100 Kupferstichen (z.B. Abb. 
3-16) von Theodoor Galle. Der Text wurde ursprünglich in Niederländisch ver-
faßt,326 ist auf  Anraten des Verlegers Balthasar Moretus – wie David selbst in sei-
nem Vorwort ausführt – 1601 zuerst in einer lateinischen Übersetzung auf  den 
Markt gekommen.327 Im selben Jahr gibt Philips Galle, der Vater des Kupferste-
chers Theodoor Galle, die 100 Kupferstiche als lose Blattsammlung heraus mit 
einem anders gestalteten Titelkupfer (Abb. 2) mit dem Titel: ICONES AD VE-
                                                     
326 Nach Angabe von Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1845 kam 1597 ein “petit Catéchis-
me“ von Jan David heraus, gedruckt in Brüssel, mit 100 flämischen Distichen unter dem Titel 
Den Christelycken Waersegher heraus. Leider konnte nirgendwo eine Ausgabe nachgewiesen, d.h. 
auch nicht eingesehen werden. Es wird sich um die im Vorwort erwähnten 100 Distichen han-
deln, an die David seinen Freund erinnert: Conscia est Rma V.D. me aliquot abhinc annis Brucellae Dis-
ticha centum, nostro scripta idiomate, in gratiam Catechistcae Iuventutis edidisse, quae Fidei vitaeq. Christianae 
summam continerent. Jan David, Veridicus Christianus, erste Seite des unpaginierten Vorwortes. 
327 David 1601, erste Seite des ersten Vorwortes. Vgl. http://www.mdz-nbn-
resolving.de/urn/resolver.pl?urn:nbn:de:bvb:12-bsb00008418-3. 
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RIDICUM CHRISTIANUM / P IOANNIS DAVID / E SOCIETATE IESU / 
ANTVERPIAE / Apud Philippum Gallaeum / Anno MDCI.328  
 
Der Titelkupferstich (Abb. 1) des Veridicus Christianus ist architektonisch gerahmt. 
Über einem an den Seiten vorspringenden Sockel, in dessen Mittelfeld eine ovale 
Rollwerkkartusche mit zwei Engelsköpfen angebracht ist, die Druckort, Verlag 
und Erscheinungsjahr angibt: ANTVERPIAE / Ex officina Plantiniana, /1601. 
Zwei Nischen flankieren eine Mitteltafel, darüber ein gesprengter Giebel. In den 
Nischen stehen links Johannes der Täufer in härenem Gewand, zu seinen Füßen 
das Lamm, rechts der bekrönte David mit Harfe. Beide halten Rotuli, auf  dem des 
Johannes steht Securis ad radicem posita est. Matt. 3, auf  dem des David Dixi iniquis; 
Nolite inique agere Ps. 74. Unter dem Mittelbild liest man auf  der Gesimsdeckplatte 
Ventura interrogate me Isa. 45. Im Mittelbild ist eine Menschenmenge, die einen bär-
tigen Redner umringt, dargestellt. Dieser sitzt unter einem Baldachin, in einer run-
den Balustrade vor einem Lesepult, seine rechte Hand zum Redegestus erhoben. 
Der Redner und die Menschen sind – im Gegensatz zu den Nischenfiguren Jo-
hannes und David – zeitgenössisch gekleidet. Vom Baldachin geht ein beschrifte-
tes Band nach links und rechts, auf  dem zu lesen ist Venite filii AUDITE ME 
Timore(m) D(omi)ni docebo vos Psal.33. Über dem Mittelbild ist in einem querrecht-
eckigen Feld der Autor genannt Auctore P. IOANNE DAVID, Sacerdote Societas 
IESU, darüber in einer ovalen Kartusche im Aufbau des gesprengten Giebels der 
Titel VERIDICUS CHRISTIANUS, darüber in einem Strahlenoval das Zeichen 
des Jesuitenordens: das von einem Kruzifix überfangene IHS, darunter die drei 
Kreuznägel. Auf  den Giebelecken knien zwei Engel in Anbetung des Jesuitenzei-
chens. 
 
Die 100 Kupferstiche sind nicht regulärer Teil des Buches gewesen, man mußte sie 
hinzuerwerben und einbinden lassen. 35 stuivers berechnete Moretus für den Text, 
für die 100 Stiche wurden 100 stuivers berechnet.329 So kostete also das illustrierte 
Buch 135 stuivers, was dem Lohn eines Arbeiters für ca. 13 Tage entsprach.330 Man 
kann also davon ausgehen, daß Moretus die Kupferstiche außer Haus, bei Philips 
Galle, hat drucken lassen und sie über sein Verlagshaus – mit dem bei ihm ge-
druckten Text – vertrieb. Diese Annahme wird unterstützt durch die oben schon 
erwähnte Tatsache, daß die Kupferplatten noch im Nachlaßverzeichnis 1636 von 
Theodoors Witwe aufgelistet sind.331 Die Kupferstiche sind in einem Druck ange-
                                                     
328 Dieses Titelkupferblatt findet sich als „zweites“ in dem Exemplar des Veridicus Christianus der 
Münchner Staatsbibliothek Res.4 L.eleg.m.46. Vgl. auch die Angaben in Sommervogel/Backer 
1890, Bd. II, Sp. 1846. Die Herausgabe der 100 losen Blätter erwähnt auch Salviucci 1996, S. 
144. 
329 Waterschoot 2007, S. 528. Er bezieht die Information laut Anm. 8 aus: Museum Plantin-
Moreuts, Archives, M39, Jahr 1601, Nummer 17 und Nummer 18. 
330 Waterschoot 2007, S. 528, der verweist auf  Voet 1969, Bd. 1, S. 443. 
331 Duverger 1989, Bd. 4: 1636-1642, S. 18-24. 
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fertigt worden – Bild und Text auf  einer Platte. Die Stiche konnte man auch ohne 
die Textseiten erwerben, doch gibt es keinen Hinweis darauf, daß dann die Groß-
buchstaben im Bild nicht vorhanden gewesen wären, da alles mit einer Platte ge-
druckt wurde. Es konnte während der gesamten Recherchen kein loser Blattzyklus 
gefunden werden, auch in der Literatur fehlt jeder Nachweis. Ohne den Text, aus 
dem die Kupferstiche entwickelt wurden, sind viele Motive nicht zu verstehen. So 
ist es sehr unwahrscheinlich, daß die lose Blattsammlung viele Käufer gefunden 
hat. Der Text ohne Kupferstiche ist auch ohne diese verständlich, als Kompilation 
für manche von Interesse, doch sonst eher trockene, langatmige Lektüre wenig 
origineller religiös-moralischer Didaxe. Erst die Kombination von beidem macht 
den Reiz dieses Buches aus. 
1603 folgt die niederländische Ausgabe Christelijcken Warseggher, De principale Stu-
cken van ´t Christen Geloof  en Leven uit cort Begrijpende 1603.332 Funck nennt den Titel 
La sentinelle faction. De schildwachte tegens de valsche waerseggher...met schoone printverbe-
eldinghen van T. Galle,333 ohne zu erklären, was für ein Text darunter zu verstehen 
ist. Waterschoot erläutert, daß es sich um einen Anhang an die niederländische 
Ausgabe handelt.334 Dieser Anhang bildet eine eigene bibliographische Einheit mit 
eigener Titelseite und Seitenzählung. In 14 Kapiteln warnt David vor Wahrsagern, 
Psalmisten und Horoskopmachern, denn sie seien alle vom Teufel inspiriert. Der 
Sentinel endet mit einem Index, der diesen Text und den Waerseggher gleichzeitig 
erschließt. Die Hinzufügung des Sentinel beeinflußt auch den Preis des Buches, der 
Waerseggher kostet 36 stuivers. Es wurde ein größerer Absatz erwartet, weshalb 1500 
Exemplare gedruckt wurden. Die niederländische Ausgabe war demnach 1 stuiver 
teurer als die lateinische und es wurden 200 Exemplare mehr gedruckt.335 
Die große Anzahl von Kupferstichen begründet David in seinem Vorwort fol-
gendermaßen: adeo centum in aes incisis iconibus illustrare visum est, ut qui lecta intelligerent, 
eadem quasi subiecta oculis viderent, et rudiores, qui alias non possent, ipso saltem intuitu le-
gerent. [damit jene, die das Gelesene verstehen, dasselbe mit den Augen sähen, und 
die Ungebildeteren dieses, weil sie es nicht anders können, wenigstens durch An-
schauung wahrnehmen mögen.] Die Behauptung, die Bilder seien vor allem für 
illiterati, ist rein topisch zu verstehen; die Bilder sind so kompliziert aufgebaut, daß 
man ohne den Text den Sinn kaum erfassen kann. Die Äußerung gibt Aufschluß 
darüber, daß der Text eher da war als die Bilder, ja die Bilder sogar vom Autor 
selbst in Auftrag gegeben wurden und sie auf  Grundlage des Textes zu entstehen 
hatten, quasi als bildliche Umsetzung der Worte.  
                                                     
332 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1846. Andriessen 1956, S. 144. Salviucci 1996, S. 141-
144, Lieb 1999, S. 308/309. Zu den Unterschieden und Gemeinsamkeiten der beiden Ausgaben: 
Waterschoot 2007. 
333 Funck 1925, S. 302. 
334 Waterschoot 2007, S. 533: Sentinel against the false fortune-tellers, sorcerers and such godlessness. 
335 Waterschoot 2007, S. 533, der sich hier bezieht auf: Museum Plantin-Moretus, Archives M 39, 
Jahr 1602, No.19. 
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Das Mittelbild des Titelblattes (Abb. 1) ist in seiner Aussage wichtig für die 
Gesamtaussage des Werkes: Ein Lehrender sitzt – umringt von einer alle Lebensal-
ter und gesellschaftliche Stände wiedergebenden Menschenmenge – von einem 
Baldachin mit Spruchband überfangen: Venite filii AUDITE ME Timore[m] 
D[omi]ni docebo vos. Psalm 33. [Kommt Söhne, Hört mir zu. Ich werde Euch Gottes-
furcht lehren]. Die Gottesfurcht ist ebenfalls Thema des ersten Kapitels und da-
mit des ersten Kupferstiches (Abb. 3), es wird darauf  zurückzukommen sein. 
Nach dem Titelkupfer beginnt das Werk mit einer fünfseitigen Widmung an 
Jan Davids alten Freund Petrus Simons,336 dem Bischof  von Ieper. David beginnt 
mit der Erinnerung an die 100 Verse, die er in Brüssel vor einigen Jahren in der 
eigenen Sprache verfaßt (nostro scripta idiomate), zum Zweck der Katechese der Ju-
gend herausgegeben hatte. Diese Verse wolle er nun in Metall schneiden lassen 
(centum in aes incisis iconibus illustrare...), (cum typorum incisoribus Anverpiae...). Auf  An-
raten der Antwerpener Kupferstecher und des Herausgebers übersetzt er die Verse 
aber zur Minderung der editorialen Gefahr und zur besseren Verbreitung in die 
lateinische Sprache. Darauf  entschuldigt er sich für die daraus folgende Minde-
rung des Stils. 
Der Widmung folgt das dreiseitige Antwortschreiben Petrus Simons, in dem er 
sich für die Widmung bedankt und topisches Lob formuliert. Er habe schon da-
von gehört, daß David ein Buch mit dem Titel Veridicus Christianus schreibe, das 
angefüllt sei mit gut zu lernenden, nützlichen Weisheiten.337 Die Heiligen Paulus 
und Johannes338 zitierend bedauert der Bischof  die schlechten Zeiten, gegen die 
ein „Medikament“ gefunden werden müsse; aber die Verderblichkeit der Gesell-
schaft sei nie schlimmer gewesen. Also, so der Bischof, soll Vater David beginnen, 
den Weg zur Pflicht zu zeigen, das Feuer zu zerstören, das Wrack der Gesellschaft 
abzudichten; mit einem Zitat aus Horaz Epistulae preist er die Effizienz von Da-
vids Werk.339 Die Ausführungen des Bischofs sind so allgemein, daß Waterschoot 
vermutet, ihm sei nur der Titel bekannt gewesen.340 
Das auf  der folgenden Seite abgedruckte 25-zeilige Widmungsgedicht unter 
der Überschrift Hendecasyllabon (Elfsilber)341 stammt vermutlich von Jan David 
selbst. Es ist unterschrieben mit den Großbuchstaben I.D.C., was Ian David ab-
kürzen könnte, das C. kann hier nicht aufgelöst werden. Waterschoot vermutet mit 
                                                     
336 Petrus Simons, 1538 in Tielt geboren, kam 1556 zum Studium nach Löwen, wurde am 20. März 
1559 als zweiter von 154 Teilnehmern zum Magister Artium promoviert. Andriessen 1956, S. 
118, vgl. dort auch Anm. 24 und 25. 
337 Waterschoot 2007, S. 529. 
338 Mundus totus in maligno positus est. (1. Joh. 5) David 1601, Exemplar Epistolae... 
339 David 1601, Exemplar Epistolae... Vgl. auch Waterschoot 2007, S. 529. 
340 Waterschoot 2007, S. 530. 
341 In der niederländischen Fassung von 1603 ist auch das Widmungsgedicht ins Niederländische 
übertragen - vermutlich von Jan David selbst – und auf  die letzte Seite der Einleitung gerutscht. 
Es wurde übertragen in Alexandriner und hat anstatt 25 Zeilen nun 26 Verse, weil der Autor 
Kuppelreime benutzte. Waterschoot 2007, S. 533. 
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Hinweis auf  Van der Haeghen342 den Dichter J. de Codt, was unsicher bleiben 
muß. Der Schreiber des Gedichtes zeigt seine humanistische Ausbildung und seine 
dichterische, sprachliche und stilistische Fähigkeit.  
In der Admonitiuncula Auctoris wendet sich David an den Leser, um nochmals 
zu erläutern, daß er auf  Anraten der Kupferstecher (incisoribus) und des Herausge-
bers den ursprünglich deutsch (Teutonice) formulierten Text ins Lateinische über-
tragen hat. Stilistische Unebenheiten, die aus der eiligen (currente calamo) Überset-
zung – die nicht länger als sechs Monate dauern solle343 – resultieren, werden auch 
hier entschuldigt.  
Die nun folgende vierseitige Praefatio ad lectorem besteht ausschließlich aus Bil-
dungszitaten. Er bemerkt, daß einige Leute Wohltäter seien, Timon von Athen 
und Alcibiades aber Zerstörer. Schlimmer noch seien jene, welche die Seele ver-
letzten, wie Häretiker, schlechte Christen und politici, womit er Menschen meint, 
die der Religion indifferent gegenüber stehen. Auf  der anderen Seite gebe es tu-
gendhafte, zu Gott betende, Kirchen und Schulen errichtende Menschen, die als 
gutes Beispiel voranschreiten – diesen möchte David zur Seite stehen, hofft 
gleichzeitig, einige Sünder auf  den richtigen Weg bringen zu können. Das Vorwort 
ist eine genaue Wiedergabe von demjenigen des niederländischen Waerseggher, hin-
zugefügt wurde nur ein Absatz die Struktur des Buches betreffend. Obwohl David 
anmerkt, etwas von der niederländischen zur lateinischen Ausgabe verändert zu 
haben, zählt jedes lateinische Kapitel exakt so viele Seiten wie in der niederländi-
schen Ausgabe. Lateinische Texte sind in der Regel kürzer, so daß diese „Texter-
sparnis“ für David den von ihm angemerkten Platz für Variationen schuf.344 
Dem lateinischen Ausdruck Veridicus (verum dicens) fehlt die Zweideutigkeit des 
niederländischen Originaltitels Waerseggher, was sowohl Wahrsager als auch die 
„Wahrheit Erzählender“ meint. Waterschoot weist auf  den Kontrast des kurzen 
lateinischen Titels mit den bei David sonst üblichen ausführlicheren Titelformulie-
rungen hin. Dies betrifft auch den Titel der niederländischen Ausgabe.345 
Der Veridicus ist Ende des Jahres 1600 vollendet, die kirchliche Approbation, 
signiert vom Genter censor librorum Joannes van Dale, datiert auf  den 22. Septem-
ber 1600,346 das erzbischöfliche Privileg für die Südlichen Niederlande wird am 6. 
November bewilligt und die Widmung an den Bischof  von Ypern datiert auf  den 
30. Oktober 1600. Das Titelblatt trägt das Datum 1601, Waterschoot vermutet, 
daß Moretus aufgrund größerer Aktualität das Werk später datierte.347 
 
                                                     
342 Haeghen, Bibliotheca Belgica, II, S. 69, 72. 
343 In der Widmung an Simons ist noch von der Hälfte der Zeit die Rede: Trimestri. 
344 Waterschoot 2007, S. 531. 
345 Waterschoot 2007, S. 529. 
346 Seit 1529 mußte jedes gedruckte Buch in den Niederlanden zur Erlangung der Approbatio vorge-
legt werden. Einzeldrucke und Graphikserien fielen nicht unter diese Obligation. Hollstein Galle 
I, S. XLIV. 
347 Waterschoot 2007, S. 529. 
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An dieser Stelle jeden der 100 Kupferstiche zu besprechen und zu analysieren, 
sprengte den Rahmen der Arbeit und würde zu keinem konkreteren Ergebnis füh-
ren, als eine repräsentative Anzahl von ausgewählten Kupferstichen der Analyse 
zu unterziehen. Die Struktur des Gesamtwerkes läßt sich anhand der Überschrif-
ten erkennen und vorführen, danach folgen ausgewählte Einzeluntersuchungen. 
Die Kupferstiche haben eine lateinische Überschrift, in der rechten oberen 
Ecke erfolgt die Numerierung von 1 bis 100. Unter dem Bild liest man in drei 
querrechteckigen Feldern drei Distichen gleichen Inhalts in Latein oben, Nieder-
ländisch mittig und Französisch unten. Für die verschiedenen Sprachen wurden 
verschiedene Schriften benutzt: Nach Waterschoot wurden die lateinischen Verse 
in „Roman Charakter“ gedruckt, die niederländischen in „Civilité Type“, orientiert an 
der im 16. Jahrhundert gebräuchlichen Handschrift, und die französische in „Ita-
lien Face“. Die lateinischen und französischen Verse sind jeweils Übersetzungen des 
niederländischen, die wiederum eine leicht veränderte Lesform von den Distichen 
des 1593 veröffentlichten Wijsheyd der simpel Christen haben.348 
Die Reihenfolge der Kupferstiche, bzw. Kapitel ist nicht beliebig, denn ihr Aufei-
nanderfolgen unterliegt einer bestimmten gedanklichen – heilsgeschichtlichen – 
Gliederung. Diese ist schon an den Überschriften, die die Bildthemen angeben, zu 
erkennen. 
 
Im ersten Teil des Buches – Kapitel 1 bis 5 – ist die Weisheit und die Dummheit 
Thema von Bild und Text:  
1. Initium sapientiae timor domini [Der Anfang der Weisheit ist die Gottesfurcht] 
(Abb. 3) 
2. Prima Sapientia est vita laudabilis (Greg.Naz.) [Die erste Weisheit ist ein lobenswer-
tes Leben] (Abb. 4) 
3. Qui, spreto Deo, diabolo servit; desipit [Wer, nachdem er Gott zurückgewiesen hat, 
dem Teufel dient, ist dumm]349  
4. Summae dementiae est, peccatum committere [Es ist von höchster Dummheit, eine 
Sünde zu begehen]350  
5. Tria, ad animae perniciem inducentia [Es gibt drei Einführungen zum Verderben der 
Seele]  
 
In den Kapiteln 6 bis 14 werden der Häretiker, seine Eigenschaften sowie die Ur-
sprünge und Folgen der Häresie beschrieben:  
6. Haeresis, peste perniciosior [Die Häresie ist verderblicher als die Pest]  
                                                     
348 Waterschoot 2007, S. 528/529. 
349 Im folgenden werden in der Literatur – allerdings meist ohne zugehörige Schriftbestandteile – 
publizierten Abbildungen der Kupferstiche nachgewiesen. Dies zeigt, wie häufig Abbildungen 
aus Davidschen Büchern herangezogen, doch stets nur isoliert und ohne Beachtung ihres funk-
tionalen Kontextes behandelt werden. So etwa der Kupferstich des 3. Kapitels bei: Dekoninck 
2005a, Abb. 29. 
350 Salviucci 1991, Abb. 45. 
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7. Tres Diabolici nidi haereseos [Es gibt drei teuflische Nester der Häresie] 
8. Haeretici typus; et descriptio [Der Typus des Häretikers; und seine Beschreibung]  
9. Diabolici spiritus delineatio [Eine Zeichnung des diabolischen Geistes]  
10. Diaboli Haereticique Lapsus Simillimus [Teufel und Häretiker haben denselben 
Sturz]351  
11. Diaboli haeretique commune studium [Teufel und Häretiker haben dasselbe Bemü-
hen]  
12. Nimium creduli ab Haereticis seducuntur [Die allzu sehr Leichtgläubigen werden 
von Häretikern verführt]352 (Abb. 5) 
13. Haereticorum parens et magister diabolus [Vorfahr und Lehrer der Häretiker ist der 
Teufel]  
14. Quomodo quis, verum dicens mentiatur [Auf  welche Weise derjenige, der die Wahr-
heit sagt, lügt] 
 
Die Kapitel 15 bis 23 beschreiben die positiven Gegensätze der Häresie, wie Tu-
genden, Sakramente, Treue, Barmherzigkeit usw.:  
15. Hominis vere christiani descriptio [Die Beschreibung des wahren Christenmen-
schen]  
16. Tres virtutes theologicae [Die drei theologischen Tugenden]  
17. Septem sacramenta, et iustitia christiana [Die sieben Sakramente, und die christliche 
Rechtsprechnung]  
18. Symbolum fidei: et divisio apostolorum [Das Treuesymbol: und die Aussendung der 
Apostel]  
19. Oratio dominica, et angelica salutatio [Das Sonntagsgebet und der Engelsgruß]  
20. De charitate, et triplici lege [Von der Barmherzigkeit, und dem dreifachen Gesetz] 
(Abb. 6) 
21. Salutaris septem sacramentorum institutio [Die Einsetzung der sieben Sakramente 
des Heils]353  
22. Legitimus SS. Sacramentorum usus [Der rechte Gebrauch der heiligen Sakramente] 
(Abb. 7) 
23. Iustitiae christianae officum [Die Aufgabe der christlichen Rechtsprechung].354 
(Abb. 8) 
 
Die Gruppe der Kapitel 24 bis 30 führt verschiedene Arten von Sünden vor:  
24. Peccatum eiusque occasio fugienda [Die Sünde und ihre Gelegenheit sind zu vermei-
den]355  
                                                     
351 Salviucci 1991, Abb. 35 und Knipping 1974 I, Abb. 127. 
352 Knipping 1974 II, Abb. 364. 
353 Erwähnt bei Knipping 1974 II, S. 468, Abb. 451, wegen der sieben Kompartimente im Brunnen, 
in die das Blut aus dem Bassin fließt, die für die sieben Sakramente stehen. Abgebildet bei Cha-
telain 1993, S. 156, Nr. 78 und Salviucci 1996, Abb. 46. 
354 Kurz besprochen in Kat. Passau 1987, S. 322, dort Verweis auf  Beschreibung bei Harms 1970. 
355 Knipping 1974 I, Abb. 21. 
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25. Primus omnium peccavit lucifer [Als erster von allen hat Lucifer gesündigt]  
26. Septem peccata capitalia [Die sieben Todsünden]  
27. Sex peccata in spiritum sanctum [Die sechs Sünden gegen den Heiligen Geist]  
28. Novem peccata aliena [Die neun nachteiligen Sünden] 
29. Quartuor peccata, in caelum clamantia [Vier zum Himmel schreiende Sünden]  
30. Quis sit clamor ille, peccatorum clamantium [Was jener Lärm sei, der schreienden 
Sünden]  
 
Die Gruppe der Kapitel 31 bis 37 ist der vorhergehenden (Kap. 24-30) entgegen-
gesetzt und führt die Gegenteile der verschiedenen Sünden vor, nämlich die Din-
ge, die Gott barmherzig machen:  
31. Virtutes, atque opera merentia caelum [Tugenden und Werke, die den Himmel ver-
dienen]  
32. Plenitudo legis est dilectio [Die Erfüllung des Gesetztes ist Freude]356  
33. Tria, Deum ad misericordiam flecentia [Drei Dinge, die Gott zur Barmherzigkeit 
geneigt machen]357 (Abb. 9) 
34. Eleemosynae vis, et energia [Die Macht des Almosens und das Tun] (Abb. 10) 
35. Victor sui, primam meretur coronam [Der Besieger seiner selbst verdient die erste 
Krone]  
36. Tria praecipua virtutum incentiva [Es gibt drei vornehmliche Anreize zu den Tu-
genden] (Abb. 11) 
37. A recto absterrere non debent obloquia [Widersprüche müssen nicht vom Rechten 
abschrecken]  
 
Waren sich bisher Positives und Negatives in Gruppen aufeinanderfolgend gegen-
übergestellt, so sind es nun zwei Kapitel – 38 und 39 –, die direkt in ihrem Gegen-
satz zusammengehören:  
38. Tres coniurati animae hostes [Drei verschworene Feinde der Seele] (Abb. 12) 
39. Triplex contra hostes animae praesidium [Dreifacher Schutz gegen die Feinde der 
Seele]  
 
Kapitel 40 bis 44 zeigen die Möglichkeiten, denen menschliches Handeln unter-
worfen ist:  
40. Triplex angeli tutelaris officium [Dreifache Aufgabe des Schutzengels]358 
41. Duo praesentissima in adversis praesidia [Zwei hervorstechende Dinge im Unglück]  
42. Quinque hominis sensus [Die fünf  Sinne des Menschen]  
43. Tres animae potentiae [Die drei Kräfte der Seele]359  
44. Octo Beatitudines [Die acht Glückseligkeiten] 
                                                     
356 Michels 1987, Abb. 62. 
357 Salviucci 1991, Abb. 47. 
358 Knipping 1974 I, Abb. 129. 
359 Dekoninck 2005a, Abb. 7, Lieb 1999, Abb. 4. 
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Das Kapitel 45 steht für sich allein, ist keiner Gruppe zuzuordnen, steht dennoch 
in gedanklich-inhaltlichem Zusammenhang, sowohl mit der vorhergehenden als 
auch mit der nachfolgenden Gruppe:  
45. Mundus delirans non sapit, quae dei sunt [Die verrückte Welt weiß nicht, was Got-
tes ist]360 (Abb. 13) 
 
Um – in Bezug auf  Kapitel 45 – deutlich zu machen, was Gottes ist und was 
nicht, werden im folgenden innerhalb einer Themengruppe Positives und Negati-
ves gegeneinander gestellt. Der erste Themenkomplex betrifft die Jugend, deren 
Erziehung und die Pflichten der Eltern in den Kapiteln 46 bis 49:  
46. Tria rara adolescentiae ornamenta [Drei seltene Schmuckstücke der Jugend]  
47. Parentibus non obtemperantum praemia [Der Lohn der den Eltern nicht Gehor-
chenden]  
48. Filium qui non castigat, orco immolat [Wer seinen Sohn nicht züchtigt, der opfert 
ihn der Hölle]  
49. Idulgens mater filio net laqueum [Die verweichlichte Mutter knüpft dem Sohn die 
Schlinge]361 
 
Im zweiten Themenkomplex wird der positive und negative Gebrauch von Spra-
che in den Kapiteln 50 bis 57 erläutert:  
50. Vere amicus, qui delinquentem corripit [Wahrer Freund ist, wer den Abtrünnigen 
tadelt] 
51. Os, quod mentitur, occidit animan (Sap.1) [Der Mund, der lügt, tötet die Seele]  
52. Lingua maledici virulentia [Die starken Dinge der schlechten Zunge]  
53. Detractionis amuletum: ATTENDE TIBI [Ein Amulett der Verweigerung: Paß 
auf  Dich auf!]  
54. Geminum detractionis remedium [Zweifaches Heilmittel der Verweigerung]  
55. Auribus aeque ac lingua detrahitur [Er wird gleichsam durch Ohren und Zunge 
hinabgezogen]  
56. Contra verbosos noli contendere verbis [Gegen die Wortreichen sollst Du nicht mit 
Worten streiten]  
57. Contentiosi charitatem extinguunt [Die Streitsüchtigen löschen die Liebe aus]  
 
In den Kapiteln 58 bis 64 wird die Nächstenliebe thematisiert, sowie ihr negatives 
Gegenteil, die Selbstsucht. Allerdings nicht im Wechsel, wie zuvor, denn die Kapi-
tel 58, 60, 63 und 64 beschreiben das Positive – die Nächstenliebe – , die Kapitel 
59 und 61 das Negative, Kapitel 62 beides:  
58. Adversa secundant [Ungünstige Dinge nützen]  
                                                     
360 Rödter 1992, Abb. Taf. 6,2. 
361 Rödter 1992, Abb. Taf. 6,3. 
Veridicus Christianus, 1601 68 
59. Si malum pro malo reddis; tibi plus noces [Wenn Du Schlechtes für Schlechtes zu-
rückgibst, schadest Du Dir noch mehr]  
60. Perfectum patientiae exemplar, Christus passus [Perfektes Beispiel für Geduld ist der 
Passionschristus]  
61. Plus sibi, quam aliis, invidus nocet [Mehr sich als anderen schadet der Neidische]362 
(Abb. 14) 
62. Nobile, ac novum vindictae genus [Die edle und neue Art der Strafe]  
63. Benefacite his, qui oderunt vos [Tut jenen gut, die Euch hassen] 
64. Charitate ignescit charitas [Nächstenliebe fängt Feuer durch Nächstenliebe]  
 
Die nächsten drei Kapitel – 65 bis 67 – warnen vor unbeherrschten Verhaltens-
weisen:  
65. Deploranda temulentorum vesania [Der beweinenswerte Wahnsinn der Besoffenen] 
66. Adspectus incauti dispendium [Der Anblick ist der Schaden des Unvorsichtigen]363 
(Abb. 15) 
67. Oris incuria, quantum parlat mali [Wieviel des Schlechten gebiert die Sorglosigkeit 
des Blickens]  
 
Die Kapitel 68 bis 71 sind Exempel der Demut:  
68. Humilimus, deo acceptissimus [Der besonders Demütige wird von Gott besonders 
angenommen] 
69. Quantus coram deo es, tantus es [Wieviel Du vor Gott bist, soviel bist Du]364  
70. Optimum in adversitate consilium [Der beste Rat im Unglück]  
71. Docent volucres, et lilia, fiduciam [Es lehren die Vögel und die Lilien Vertrauen]  
 
Fleiß und Faulheit führen die Kapitel 72 bis 74 vor:  
72. Vade ad formicam, o piger! Et disce sapientiam [Geh zur Ameise, Dummer! Und 
lerne Weisheit!] 
73. Gaudebis semper vespere; si die[m] expenderis fructuose [Du wirst Dich immer am 
Abend freuen, wenn Du den Tag fruchtbar aufgewendet hast] 
74. Die male exacto; mirum quid serus vesper vehat [Nachdem der Tag schlecht ver-
bracht ist, ist es verwunderlich, was der Abend bringt] 
 
Eitelkeit und Verweltlichung sowie deren Gegenteil – die Tugendhaftigkeit – 
kommen in den Kapiteln 75 bis 80 zur Sprache:  
75. Vanitas vanitatum et omnia vanitas (Eccli.1) [Eitelkeit der Eitelkeiten und alles ist 
eitel] 
76. Cui caelum desipit, terra sapit [Wem der Himmel nichtig ist, dem gefällt es auf  
Erden] 
                                                     
362 Lieb 1999, Abb. 1. 
363 Dekoninck 2005a, Abb. 30. 
364 Rödter 1992, Abb. Taf. 6,1. 
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77. Qui maxime mu[n]do servit, a mu[n]do decipitur maxime [Wer besonders der Welt 
dient, wird am meisten durch die Welt getäuscht]365  
78. Mundi lactantia, minus est NIHILO [Die Freuden der Welt sind weniger als 
nichts]366 (Abb. 16) 
79. Virtutum ornatus deo gratissimus [Der Schmuck der Tugend ist Gott besonders 
gefällig]  
80. Formae fallax gratia, et vana pulchritudo [Die täuschende Gnade der Form und eitle 
Schönheit] 
 
Die letzten 20 Kapitel des Buches lassen sich zusammenfassen unter den Themen 
Sterben, Tod und Jüngstes Gericht:  
81. Coemeterii lectio; mundi despectio [Die Liegestatt des Friedhofs ist die Verachtung 
der Welt]  
82. Optima philosophia, mortis meditatio [Die beste Philosophie ist das Bedenken des 
Todes]367 
83. Praestantissimum hominis pignus, ANIMA [Die hervorragendste Gabe des Men-
schen ist die Seele] 
84. Perniciosissimum homini PECCATUM [Das schändlichste ist die Sünde für den 
Menschen]  
85. Statutum est hominibus, semel mori (Hebr.9) [Es ist dem Menschen bestimmt, ein-
mal zu sterben] 
86. Hoc age, quod in morte egisse velis – [Tue das, was Du im Tod vollbracht haben 
willst] 
87. Inania et sera fere morientium vota [Eher nichtig und spät sind die Gelöbnisse Ster-
bender]  
88. Mortem timet, quem terret conscientia [Den Tod fürchtet, wen das Gewissen er-
schreckt]  
89. Optat mori, cui mens est conscia recti [Es hofft zu sterben, wer Geist und Gewissen 
des Rechten hat]  
90. Qui in statu gratiae moritur, caelo asseritur [Wer im Zustand der Gnade stirbt, wird 
im Himmel aufgenommen]  
91. Culpa in letali moriens, debetur averno [Sterbend in tödlicher Schuld ist dem Bitte-
ren geschuldet]  
92. Tria sunt asperrima verba [Es gibt drei besonders scheußliche Worte]  
93.Quo plus acceperis, hoc maior reddenda ratio [Wodurch Du mehr erhälst, dadurch ist 
größere Vernunft wiederzugeben] 
94. Horrendum tonitrum: ITE MALEDICTI [Im Donnerschlag zu fürchten: Geht 
Übeltäter]  
95. Aeternitas! Aeternitas! Quam longa es! [Ewigkeit! Ewigkeit! Wie lang bist Du!]  
                                                     
365 Lieb 1999, Abb. 2. 
366 Schilling 1979, Abb. S. 118. 
367 Münch 2009, S. 202, Abb. 196. 
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96. Vere admiranda dei misericordia [Wahrhaftig zu bewundern ist die Barmherzigkeit 
Gottes]  
97. Cur tam exiguus tot concionum fructus [Warum ist so klein die Frucht so vieler Pre-
digten] 
98. Ne tardes converti ad dominum [Zaudere nicht, Dich Gott zuzuwenden]  
99. Memorare novissima: nec peccabis [Erinnere die letzten Dinge, und Du wirst nicht 
sündigen] 
100. Quartuor hominis novissima [Die vier letzten Dinge des Menschen]368  
 
Einige Beispiele sollen das Zusammenwirken von Bild und Text demonstrieren. 
Der erste Kupferstich (Abb. 3) greift das Thema des Titelkupfermittelbildes auf, 
die Gottesfurcht: Initium Sapientiae Timor Domini. (Der Anfang der Weisheit ist Got-
tesfurcht). Dieses Zitat aus dem Liber Sapientiae taucht im Bild ein zweites Mal auf. 
Am Hang des umzäunten Bergs in weiter Landschaft liegt ein überproportional 
großes Buch, auf  dessen rechter Seite der gesamte Text geschrieben steht, auf  der 
linken Buchseite Rute und Spiegel – ein Verweis darauf, daß man Gott nicht 
schauen darf. Moses kniet auf  dem brennenden Berg, nimmt aus den Händen 
Gottes die Gesetzestafeln entgegen. Aus den Wolken kommen Blitze und trompe-
tende Engel. Im linken Bildhintergrund sieht man eine vor den Geschehnissen 
auf  dem Berg fliehende Menschenmenge – das Volk Israel. Im linken Bildvorder-
grund fällt ein Esel rückwärts kopfüber über den den Berg eingrenzenden Zaun. 
Es scheint, als sei der Esel mit dem Buchstaben B gekennzeichnet, Moses mit ei-
nem A. Beim Blick in den Text merkt man jedoch, daß der Esel an keiner Stelle 
Erwähnung findet und mit dem Buchstaben B das Volk Israel gemeint ist. Man 
kann nur vermuten, daß es sich bei der Darstellung des Esels um die Verbildli-
chung der Dummheit handelt, die aus dem umzäunten Bereich der Sapientia her-
ausfällt. Dem Kupferstich folgt ein fünf  Seiten langer Text, das Capitulum I. Die 
Erläuterungen durch die Buchstaben A und B erfolgen jedoch erst auf  der dritten 
Seite, davor kompiliert David über die Weisheit und die Gottesfurcht aus Aristote-
les, Augustinus, Diogenes, Basileus, Ieremias, Iesaja, Ecclesiastices, dem Psalm 110 
(Initium Sapientiae Timor Domini), den Sprüchen, aus dem Johannesevangelium, wie-
derum den Psalmen, Ecclesiastes, erneut Basileus, dem Matthäusevangelium und 
schließlich – hier zeigt er seine Bildung besonders deutlich – aus Horaz: Oderunt 
peccare boni, virtutis amore: Tu nihil admittes in te, formidine poenae. Erst jetzt beginnt die 
Bilderläuterung: Mit der Verkündigung des Gesetzes brachte Gott durch Blitze, 
Donner, Rauch usw. die Furcht in das Volk Israel: Timor Legis – die Furcht vor 
dem Gesetz. So erläutert David, daß es eben gut sei, auch in der Schule durch Ru-
te und Stock (ferulis & virgis) zuerst die Furcht und dadurch die Weisheit zu den 
Jungen zu bringen. Ebenso im Staat, wo Rechtsinstrumente wie der Pranger nicht 
nur außerhalb der Stadt, sondern auch in der Mitte des Marktes gezeigt werden 
müssen, damit durch die Furcht alle lernen, das Gute und die Weisheit zu lieben. 
                                                     
368 RDK Bd. V, Art. Eschatologie, Abb. 5. 
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Der Text endet – wie jedes der 100 Kapitel – mit einem Gebet. In diesem Fall ist 
es ein Gebet für die Gottesfurcht und die Erlangung von Weisheit (Oratio pro timo-
re Domini & sapientia obtinenda).  
 
Bereits am ersten analysierten Beispiel wird deutlich, daß Theodoor Galle die 
Thematik des Kapitels – die Gottesfurcht – nicht einfach nur durch das alttesta-
mentliche Exempel des die Gesetze empfangenden Moses und das fliehende Volk 
Israel darstellt, sondern die Darstellung dieser Szene zu Grunde legt und durch 
Hinzufügung nicht zugehörender Details – der Zaun, über den der Esel rückwärts 
fällt, das aufgeschlagene Buch mit Rute, Spiegel und Inschrift – zu einer Allegorie 
gestaltet. Das eine biblische Exempel wertet er durch auf  das Thema verweisende 
Gegenstände und Motive auf, eine Methode der Verbildlichung abstrakter Begriffe 
und Inhalte, die seit Alciatus auch in der Emblematik verwendet wurde. Damit ist 
nicht gesagt, hier handele es um irgendeine Form des Emblems. Im Gegenteil: 
Galle verbildlicht einen didaktischen Text durch ein zentrales Exempel, das er 
durch Beigabe allegorisch-emblematischer Motive zu einer allegorischen Textil-
lustration gestaltet.  
  
Die Verbildlichung des 20. Kapitelthemas (Abb. 6) De charitate, et triplici lege [Von 
der Barmherzigkeit, und dem dreifachen Gesetz] ist vor allem konzeptionell inte-
ressant: Mediale Spielereien bestimmen die Allegorie. Vor einer Wandnische steht 
die überdimensional große Personifikation der Caritas (A), die – so der Text – der 
Hitze eines entflammten Herzens (B) entspricht. Die im Text erläuterte Lex triplex 
– das Recht der Natur, Gottes und der Kirche – wird durch das Triptychon, das 
Caritas vor sich hält, im Exempel verbildlicht. So wird das Recht Gottes auf  dem 
rechten Seitenflügel durch die Szene Moses auf  dem Berge Sinai (C) exemplifi-
ziert. Christus im Kreis der Apostel auf  der Mitteltafel (D) steht für das Recht der 
Kirche, eigentlich für die Vorschriften der Kirche und das Gesetz der Gnade. In 
der Predellenzone findet man keine szenische Darstellung, sondern ein Zitat aus 
Lukas 10: Qui vos audit, me audit [Wer Euch hört, hört mich.]. Gemeint sind die 
Worte Christi, die er in der Szene darüber an die Jünger richtet – woraus das Recht 
der Kirche abgeleitet wird. Der auf  dem linken Flügel einem Darniederliegenden 
Helfende verbildlicht das Recht der Natur (E). Andächtig betend knien rechts und 
links ein Mann und eine Frau vor dem Triptychon; sie dienen als Identifikationsfi-
guren für den Leser-Betrachter. Der besondere Trick der Darstellung besteht da-
rin, daß Galle die in dem Kapitel wichtige Caritas einfach als stehende Personifika-
tion mit der Zutat eines entflammten Herzens zeigt. Die Visualisierung der Lex 
triplex durch Exempelszenen, die nicht wie sonst häufig in Landschaft oder Rah-
menfelder gesetzt werden, sondern die Innenseiten eines aufgeklappten Tripty-
chons einnehmen, das von Caritas vorgeführt wird, ist von besonders originellem 
Charakter. Es kommt hinzu, daß es sich nur scheinbar um eine Szene in einheitli-
chem Bildraum handelt, da die betenden Identifikationsfiguren des Vordergrundes 
in wesentlich kleinerem Maßstab als Caritas gezeigt werden. Darüber hinaus sug-
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geriert die Darstellung, daß die knienden Figuren das Triptychon so anbeten, wie 
einen dergestaltigen Altar, die darauf  abgebildeten Szenen entsprechen jedoch 
keinesfalls den Anforderungen an einen solchen. 
 
Einige Darstellungen, wie etwa 22. (Abb. 7) Legitimus SS. Sacramentorum usus [Der 
rechte Gebrauch der heiligen Sakramente], zeigen, in welcher bildlichen Tradition 
Galle steht und auf  welcher Grundlage er seine komplizierten, nur durch auf-
schlüsselnde Buchstaben zu verstehenden Allegorien entwirft. Hier nämlich bietet 
er einen Blick in einen dreischiffigen Kirchenraum, in dem verschiedene Perso-
nengruppen die Sakramente darstellen. So sehen wir mittig die Eheschließung, 
rechts hinten die Taufe, links das Abendmahl, im Vordergrund rechts die Beichte 
und links die Priesterweihe. Im Hintergrund links ist wahrscheinlich das Sterbe-
sakrament gemeint. Ohne direkte Übernahmen bediente sich Galle hierbei eines 
gut eingeführten Darstellungstyps, den zuerst Rogier van der Weyden in seinem 
Löwener Sakramentenbild369 verwendete: Die Spendung der sieben Sakramente 
über einen aufgeschnittenen Kirchenraum verteilt, der in Obersicht dargestellt ist. 
Ein Bildtyp der gerade auch in kontroverser Druckgraphik der konfessionellen 
Auseinandersetzung immer wieder verwendet wurde. Deshalb kommt das Bild als 
Ausnahme ohne Buchstabenverweise aus. 
 
Der 23. Kupferstich (Abb. 8) wird kurz im Passauer Katalog370 besprochen: 
„Harms hat die diffizile Bildlichkeit des Y-Signums von Emblem 23 als Sinnbild für „liberum 
arbitrium“ dargestellt: der Mensch vor der entscheidenden Wahl, von dem in die Landschaft 
gezeichneten Y den linken, breiten Ast in den Höllenabgrund zu wählen – hier ist bewußt eine 
Umkehrmöglichkeit eingezeichnet – oder in Adorantengeste empor zum göttlichen Licht den 
schmalen rechten Zweig zu wählen. Es geht um Lebensentscheidungen und Umkehr, der 
Mensch, der sein altes, zerschlissenes Kleid abgelegt und ein neues, prächtigeres anzieht, paralleli-
siert mit der sich häutenden Schlange. Die Entscheidung zum Guten ist für den Kommentar 
Davids, auch angesprochen durch das Lemma „Iustitiae christianae officium“, eine Entscheidung 
zur Gerechtigkeit, und in diesem Sinn kommt der Darstellung des Lebensbaumes in der Bild-
achse, dessen linksseitge, dürre Äste abgeschlagen werden, auf  daß grüne Zweige nachwachsen, 
eine zentrale Aussagekraft zu.“ Diese Einschätzung bedarf  der Korrektur: Die Dar-
stellung des Y-Signums, also des Scheideweges, ist keineswegs diffizil. David selbst 
weist in seinem Fließtext unter E und F auf  die lange Tradition diese Bildes hin: 
Pythagoras wird in den Mund gelegt, er habe die Symbolik schon benannt (Litera 
Pythagorae), die Herkunft des Bildmotivs aus „Herkules am Scheidewege“371 wird mit 
                                                     
369 Belting / Kruse 1994, Abb. 108-111, S. 188. 
370 Kat. Passau 1987, S. 322. 
371 Hierzu hätte zumindest die grundlegende Habilitationsschrift von Wolfgang Harms zur Bild-
lichkeit des Weges genannt werden müssen. Harms 1970. 
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keinem Wort erwähnt. Vor allem in der Graphik des 16. und 17. Jahrhunderts ist 
diese Darstellung geläufig.372  
 
Im 36. Kupferstich (Abb. 11) Tria praecipua virtutum incentiva [Es gibt drei vornehm-
liche Anreize zu den Tugenden] zeigt uns Galle den Blick in einen rippengewölb-
ten Chor. Auch hier bevölkern verschiedene Gruppen den Kirchenbau, es werden 
ebenfalls liturgische Handlungen gezeigt, die hier anders als in Nr. 22 aufgrund 
der höheren Komplexität und fehlenden Bildtradition durch Buchstaben erschlos-
sen werden. So werden das Hören der Predigt (AB), das Ablegen der Beichte (CE) 
und der Gang zum Abendmahl (D) als die drei wesentlichen Beförderungsmittel 
der Tugend vorgestellt. 
 
Der Kupferstich des 38. Kapitels (Abb. 12) behandelt Bild und Versunterschriften 
drei verschworene Feinde der Seele (Tres coniurati animae hostes):373 Mundus, Caro 
und Satanas.374 In der Mitte der nach hinten auf  einen Hügel zulaufenden Land-
schaft kniet ein mit A gekennzeichneter bärtiger Mann, der die Seele darstellt. Die 
drei verschworenen Feinde in Gestalt von Teufel und zwei weiblichen Gestalten 
bedrängen die Seele. Im Vordergrund bedrohen drei Hunde einen Igel. Hier wird 
dem Leser-Betrachter vorgeführt, daß die Seele – so der Erläuterungstext – durch 
gutes Gewissen und Unschuld ebenso geschützt ist, wie ein Igel (C) zwischen 
streunenden Hunden sicher ist durch seine Stacheln. Die mit B (BBB) gekenn-
zeichneten Szenen im Hintergrund auf  dem Hügel sollen demonstrieren, daß bei 
jedem Kampf  – wie hier das Beispiel aus dem Buch Hiob beim Kampf  der 
Chäldäer – der Teufel in die Seele Einzug hält. Die drei Feinde der Seele sind be-
zeichnet als Fleisch (D), Welt (E) und Teufel (F). Das Fleisch und seine Attribute 
werden im Text folgendermaßen erläutert: durch die in der einen Hand gezeigten 
Blumen und duftende Kränze gibt es Schönheit vor, doch trägt es in der anderen 
Hand heimlich das Höllenfeuer bei sich. So kann es unvorsichtige Menschen leich-
ter täuschen, durch Wollust jeden ins sichere Verderben reißen. Das Kissen auf  
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offensive against man; in one hand they hold their bait – the Devil his peacock, the World her cup and the Flesh 
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ages denoting remorse, slavery and passion. Flesh also has on her head a cushin, propably as an emblem of  her 
flabbiness, or, perhaps, it recalls the „Devil´s pillow“, according to a Netherland saying: Laziness is the Devil´s 
pillow.“ 
374 Die dreisprachigen Verse unter dem Bild lauten hier:  
 Quae nos infesto circumstant agimine pestes? / Mundus ovans: Sathanásq[ue] furens: Caroq[ue] intimus hostis. 
 Die dry vianden fel, welck synse; die ons quellen? / De weerelt: t Vleesch rebel: en den Vrinse der hellen.  
 Quel ennemy tache / Sans treue et relache / Sur nous trionfer? / La Chair fretillarde / Le Monde, et la 
darde/ Du Prince d´enfer. 
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dem Kopf  der weiblichen Personifikation des Fleisches wird weiter hinten im Text 
erwähnt: Hostem tuum in te circumfers, eodem tecum non tantum vestimento tegis, eodem cubili 
componis, eadem tecum dignaris mensa; verum etiam eum foves, pascis, defendis, & fortem facis 
contra te. [Du trägst Deinen Feind mit Dir herum, bedeckst ihn nicht nur mit dem 
gleichen Kleidungsstück, lagerst ihn auf  dasselbe Kissen und läßt ihn mit an die-
selbe Tafel, sondern du begünstigst ihn auch, nährst ihn, verteidigst ihn und 
machst ihn stark gegen dich.].375 Der Seele wird demnach gesagt, daß ihr Feind – 
das Fleisch, also ihr Körper – immer bei ihr ist, sie sich nicht davon lösen kann. 
Auffällig ist die Darstellung der deutlich durch das Kleid scheinenden Brustwar-
zen, die im Text nicht erwähnt werden. Sie verbildlichen offensichtlich die Wollust. 
Da in den Kupferstichen sonst viel Wert gelegt wird auf  keusche Darstellungen, 
beispielsweise die Occasio in Occasio Arrepta Neglecta als Frau im langen Kleid, an-
statt traditionell antikisch nackt, handelt es sich hier um eine Ausnahme. Die zwei-
te weibliche Personifikation E ist die Welt, die sich verstellt und Boshaftigkeiten 
anstellt. Mit der einen Hand zeigt sie dem Sterblichen die Reichtümer der Welt, 
verbildlicht durch Degen, Fechtschild, Amtsketten, Börse und Krone. In der ande-
ren verbirgt sie Henkersschlinge, Handschellen und Schere, Zeichen der Armut, 
Sklaverei und jedweden erdenklichen Übels. Vor dem Gesicht trägt sie als Meiste-
rin der Verstellung eine Maske, die Sphaira trägt sie als Weltsymbol auf  dem Kopf. 
Im Text werden weitere Laster wie Eitelkeit, Schlechtigkeit, Täuschung, Dumm-
heit usw. mit ihr in Verbindung gebracht.376 
  
Wie oben bereits erwähnt, steht das Kapitel 45 (Abb. 13) für sich allein, ist keiner 
Gruppe zuzuordnen, steht dennoch in gedanklich-inhaltlichem Zusammenhang 
sowohl mit der vorhergehenden als auch mit der nachfolgenden Gruppe. Die 
Überschrift lautet Mundus delirans non sapit, quae dei sunt [Die verrückte Welt weiß 
nicht, was Gottes ist]. Auch die Disposition der Darstellung folgt einem eigenwil-
ligen Schema. In einer weiten Landschaft mit niedrigem Horizont steht mittig die 
übergroße, dreiviertel der Bildhöhe einnehmende weibliche Personifikation der 
Welt (A). Ihr Gesicht ist von einer Maske verdeckt, auf  ihrem Kopf  befindet sich 
die Weltkugel mit Kreuz, allerdings geneigt, der Bewegung ihres Kopfes folgend. 
Hinter der Kugel kauert ein Narr, im Text als Dummheit der Frau Welt bezeich-
net, er hält die Kette, an der vor dem Leib der Welt die große Waage (C) hängt. 
Die maskierte Personifikation blickt auf  die leichte, darum hochplazierte Waagflä-
che mit Kelch, Buch, Kreuz und Geißelwerkzeug, Dinge, die zu den Frommen 
und Tugendhaften gehören (B), zu denen die Welt, so der Text, nicht verleitet.377 
Schwerer ist die Waagfläche zu ihrer Linken. Auf  ihr finden sich Krone, Becher, 
Schwert und weltlicher Tant, die Eitelkeit und weltliche Begierde bezeichnen (D). 
Diese Zentralfigur umgeben weitere Figuren und Gruppen: Die Verkündigung an 
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Maria unten links (E), die Himmelfahrt Mariens (ebenfalls E) und rechts oben der 
Engelssturz (F). Der Höllenrachen in der rechten unteren Ecke, in den die herab-
stürzenden Engel ebenso fallen wie die Dinge der rechten Waagschale, ist nicht 
gekennzeichnet. Der Erklärungstext erläutert:378 Durch das größere Gewicht über-
redet die Welt Dumme, nach dem Tant der schwereren Waagfläche zu streben. 
Diese bemerken nicht, daß die leichteren Dinge der hohen Waagfläche sie dem 
Himmel näher bringen, die schwereren zum Höllenrachen führen. Die dumme 
Welt weiß, so der Text, eben nicht, daß Gott die Demütigen erhebt und die 
Hochmütigen demütigt. Die allegorische Komposition unterscheidet sich von den 
meisten anderen des Buches dadurch, daß hier die zentrale Personifikation in ei-
nem anderen Figurenmaßstab, nämlich erheblich größer als die Figuren der zuge-
ordneten Erläuterungsszenen, dargestellt ist. Grundsätzlicher Gedanke ist die im 
Text ausgeführte Gegenüberstellung von leicht und schwer, demütig und hochmü-
tig in ihrer paradoxen Umkehrung durch räumliche Annäherung an die Opponen-
ten Himmel und Hölle. 
 
Kupferstich 61 (Abb. 14) mit Darstellung des schädlichen Neids zeigt deutlich, 
daß die Darstellung nach dem bereits vorhandenen Text entworfen wurde. Die 
Bildüberschrift gibt Auskunft zum Bildinhalt: Plus sibi, quam aliis, invidus nocet. 
[Mehr sich als anderen schadet der Neidische]. Das Bild ist in drei horizontal hin-
tereinander liegende Szenen geteilt. Im Vordergrund sieht man drei menschliche 
Gestalten. Der rechte Mann, mit einem A gekennzeichnet, verletzt sich mit 
Schwert und Messer selbst, gemeint ist die Selbstverletzung der Neider, in Ent-
sprechung zur Überschrift. Die weibliche Gestalt links, bezeichnet mit B, ist Per-
sonifikation des Neides, die ihr eigenes Herz verspeist. Die Schere in ihrer Hand, 
mit C gekennzeichnet, ist gutes Beispiel für die emblemähnliche Verwendung be-
stimmter, durch ihre Beschaffenheit der jeweiligen Thematik metaphorisch ent-
sprechender Einzelmotive – hier die sich gegenseitig schneidenden Scheren-
schneiden – die in die allegorischen Darstellung gelegentlich eingefügt sind. 
 
Der Kupferstich des 66. Kapitels (Abb. 15) Adspectus incauti dispendium [Der An-
blick ist der Schaden des Unvorsichtigen] ist eine der verrücktesten Bilderfindun-
gen, die für die vier Davidschen Bücher gemacht wurden. Unter dem Motto AD-
SPECTUS INCAUTI DISPENDIUM (Das Anschauen ist der Schaden des Un-
vorsichtigen) zeigt der Stich eine Landschaft mit hohem Horizont, im Hinter-
grund Gebäude, im Vordergrund ein Kopf, der kubisch stilisiert an Stelle von Au-
gen und Ohren Fenster, statt des Mundes eine Tür aufweist. Links hinter dem 
Kopf  sehen wir eine nackte Frau mit Apfel (A), die im Text als Eva und erstes 
Beispiel teuflischer Verführung durch ihren Anblick erklärt wird.379 Der Kopf  im 
Vordergrund (B) ist Verbildlichung jenes Menschen, der seine Blicke sorglos 
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schweifen läßt, dadurch die Fenster seiner Seele öffnet, im Bild ein Mann, der die 
Fensterläden mit einer Stange hochschiebt. So ist es dem Tod – das zum Fenster 
hinein kletternde Skelett auf  der Leiter (C) – möglich einzudringen. Diese sehr 
wörtliche Verbildlichung wird im Text unter dem Buchstaben D zusammenfas-
send so erläutert, daß menschlicher Körper und besonders der Kopf  als Haus zu 
verstehen seien, wobei die Augen für Fenster, der Mund aber für die Tür stün-
den.380 Im Hintergrund badet Bathseba von David beobachtet (E) als begleitendes 
Exempel. Die ihr Haupt verhüllende Frau rechts (F) erklärt der Text als Dina, Ja-
kobs Tochter, die in Sichem ob ihres Anblicks geschändet wurde (Gen 34).381 Die 
dreisprachigen Zweizeiler unter dem Bild lauten:  
 
 Quid, qui emissitios nusquam non iactat ocellos? / Hoc agit, ut pandas mors involet 
 atra fenestras. 
 Wat doet hy, die syn oogh´ int sein en bewaert? / Hy heft die vensterd hoogh; al waer 
 de doot invaert. 
 Qui laisse s´esbatre / Sa veue folatre / Quel malheur l´attend? / La mort aeternelle, 
 Par ces trous eschelle, L´ame, et la surprend. 
 
Das Bild der Augen als Fenster, die dem Tod durch sorgloses Schauen Zugang 
gewähren, wird in den Versen abermals formuliert. Verblüffend ist der Stich durch 
seine direkte und wörtliche Verbildlichung der Metapher. Vor allem ist es der 
durch rechteckigen Grundriß und dachartige Gestaltung des Haares zum Haus 
stilisierte Männerkopf, durch dessen Fenster das Skelett steigt, der den Betrachter 
verblüfft, da hierfür keinerlei Bildtradition vorliegt. Theodoor Galle schuf  in wört-
licher Umsetzung des Textes eine sehr eindringliche und ungewöhnliche bildliche 
Allegorie des zugrunde liegenden Themas. 
 
Im Zentrum des Kupferstiches zum 78. Kapitel382 (Abb. 16) Mundi lactantia, minus 
est NIHILO [Die Freuden der Welt sind weniger als nichts] steht ein Podium mit 
einer Losziehung (A) und verlockenden Preisen in kleinen Regalen vorne und hin-
ten – wie z.B. Krone, wertvolle Becher u.a. Die beiden bärtigen Lotteristen ver-
künden auf  kleinen Spruchbändern die Ziehungsergebnisse: NIHIL – NIHIL, die 
auf  der gedachten Vorderfront der Lotteriebühne zu Seiten ausgestellter Gewinne 
in Niederländisch wiederholt werden: NIET – NIET, entnommen aus dem ur-
sprünglichen niederländischen Spruch unter dem Bild.383 Mittig steht der Loszie-
her mit beiden Händen in jeweils einer Loskugel, vor den Bärtigen sitzen zwei 
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kleine Verlierer. Im Mittelgrund erhebt sich vor dem Horizont eine gerundete Er-
hebung, die durch ein Spruchband Parturiunt montes als schwangerer Berg (B) und 
damit als Verbildlichung der bekannten Horazstelle schwangerer Berge gekenn-
zeichnet ist: Parturiunt montes: nascetur ridiculus mus [Es sind schwanger die Berge, 
geboren wird eine lächerliche Maus]. Im Erläuterungstext werden die beiden be-
trachtenden männlichen Figuren (C) als jene bezeichnet, die die Geburt eines Ber-
ges erwarten, doch dann (B) aus dem Bergesriß nur jene Maus (D) kommen se-
hen.384 Das Bild aus Horaz´ Ars Poetica (Vers 139) wird wie schon die Losszene 
im Vordergrund als Exempel falscher Versprechungen und nichtiger Aufgeblasen-
heit in der Welt verwendet. Als Verbildlichung der doch recht abstrakten Ho-
razmetapher, die auf  Verspottung hochtrabender Formulierung zielt, ist dies – 
soweit ich sehe – einzigartig. Die beiden übrigen Exempel, mit Seifenblasen 
spielende Kinder (E) und äsopischer Hund (F), der nach dem Fleisch im Spiegel-
bild des Sees hascht und so seine Beute verliert, sind vergleichsweise einfach und 
weniger überraschend. 
 
Beim Kupferstich zum 82. Kapitel Optima philosophia, mortis meditatio [Die beste 
Philosophie ist das Bedenken des Todes] handelt es sich auf  den ersten Blick um 
eine traditionelle, herkömmliche, heilsgeschichtliche Darstellung des Christus am 
Kreuz. Doch auch dieser Kupferstich ist durch Simultanszenen im Hintergrund 
und allegorische Zutaten des Themas im Vordergrund – um das Kreuz Christi 
herum – erweitert. Im Text wird zu Anfang nicht der Gekreuzigte thematisiert, 
sondern der ihn umgebende Friedhof, der als öffentliche Schule bezeichnet wird 
(A):385 Coemeterium, schola publica. Das Bild wird weiter ausgebaut durch den Kom-
mentar zu (B) Ossa & sepulchra, praeceptores nostri, daß nämlich die Knochen und 
Gräber unsere Lehrer seien, weshalb im Bild die Gräber offen dargestellt sind. 
Unter C wird die im Hintergrund dargestellte Szene mit der ebenfalls sich auf  den 
Friedhof  beziehenden Aussage kommentiert, gelernt wird in Stille (In silentium 
disce[n]dum), worauf  sich die Szene links anschließt (D), die Hiob mit seinen 
Freunden zeigt, die, so der Text, sieben Tage schweigend um ihn saßen.386 Die 
Friedhofsallegorie wird bildlich vervollständigt durch das barfüßige Schulkindlein, 
das in den rundummauerten Friedhof  tretend nicht nur mit dem Anblick der Ka-
daver, sondern auch mit dem Friedhofskruzifix und dessen Aufschrift Discite a me 
[Lernt von mir. Matth. 2] und einem knienden Skelett konfrontiert wird, das mit 
seinem Pfeil wie mit einem Lehrstock auf  die Tafel, die es vor sich hält, weist. Auf  
dieser ist zu lesen Mihi hieri et tibi hodie [Gestern mich, morgen dich. Eccl.38]. Die 
Verse unter dem Bild erklären zwar nicht die einzelnen Bildbestandteile, spielen 
aber ebenfalls mit dem Motiv der verwesenden Leiche in Gräbern und deren Wert 
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als Lehrmittel der Lebenden.387 In verschiedener Hinsicht ist die Darstellung be-
merkenswert: zunächst ist die Inanspruchnahme des Friedhofs als Schule des Le-
bens eine höchst originelle Memento-Mori-Metapher, deren Verbildlichung durch 
einen kreisrund eingefassten Platz, gefüllt mit Kadavern, Schädeln, Skelett und 
Friedhofskruzifix ist eine nicht weniger überraschende Abstraktion eines realen 
Friedhofs. 
 
Der letzte Kupferstich ASPICIENTES IN AUCTOREM FIDEI (Abb. 17) ist 
zweifellos der bekannteste unter allen Illustrationen Davidscher Bücher.388 Im Bild 
dient der das Kreuz tragende Christus den Malern als Modell. Die Mehrzahl der 
Künstler läßt der Anblick des Schmerzensmannes an eine Begebenheit im Leben 
Jesu denken. Nur zwei Künstler scheinen verblendet zu sein und folgen dem Vor-
bild nicht. Einer malt das Portrait des Teufels, ein anderer ist offenbar der Begier-
de verfallen und hat eine junge Frau und groteske Tierköpfe dargestellt. In der 
Unterschrift wird der Betrachter zur wahren Imitatio Christi aufgefordert. Die 
Überschrift des Kupferstiches lautet ORBITA PROBITATIS / AD CHRISTI 
IMITATIONEM / VERIDICO CHRISTIANO / SUBSERVIENS [Pfad der 
Rechtschaffenheit, der dem ehrlichen Christen bei der Imitation Christi unter-
stützt]. 
Position im Buch und spezielle Funktion des Blattes müssen, da bislang nicht 
beachtet, präzisiert werden: Nach 100 Kapiteln mit 100 numerierten Kupfersti-
chen schließt das eigentliche Werk mit einem zweiseitigen Epilogus. Danach folgt 
eine Seite mit einem Augustinuszitat aus den Confessiones: TOLLE, LEGE: / 
TOLLE; LEGE. / ARRIPUI, APERUI, LEGI / IN SILENTIO CAPITULUM, 
/ QUO PRIMUM CONIECTI / SUNT / OCULI MEI. / D. AUGUSTINUS; / 
Confess. Lib. VIII. Cap. XII. Auf  den Kupferstich folgt ein Musikstück über das 
reine Herz,389 das dreimal auf  je zwei Seiten für vier Stimmen abgedruckt ist, für 
Superior, Tenor, Contratenor und Bassus, mit lateinischem, niederländischem und 
französischem Text. Der 20-seitige Text, der den gleichen Titel wie der Kupfer-
stich trägt, schließt sich an, es folgt ein bewegliches Papierrad, das unten gesondert 
erläutert wird (Abb. 18 und 19).  
In zahlreichen Publikationen unterschiedlicher Thematik wird das Bild der 
Christus mit unterschiedlichem Erfolg malenden Künstler mal als Exempel be-
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stimmter medialer Aspekte, mal als Beispiel emblematischer Bildgestaltung in An-
spruch genommen. Der Kupferstich wird meist nur als Illustration aus dem Veridi-
cus Christianus bezeichnet, die Überschrift in den Abbildungen oft abgeschnitten.390 
Tatsächlich versteht man den Stich stets falsch: Es wird nicht zur Kenntnis ge-
nommen, daß er Titelblatt eines selbständigen, dem Veridicus nur angehängten 
Traktates ist, daß er keinesfalls Illustration einer Kunstmetapher ist und auch der 
Inhalt des Textes, eine Invektive gegen das Lotteriespiel, wird ignoriert. Unter dem 
Titel Orbita Probitatis Ad Christi Imitationem behandelt Jan David im Text eben 
nicht, wie zu erwarten wäre, die Imitation Christi in allegorischer Parallelisierung 
zum Maler Christi. Diese Metaphorik des Stichs wird im Text nur auf  der ersten 
halben Seite angeführt als eines von vielen Exempeln zur Imitatio Christi. Des Ma-
lers höchstes Ziel ist, die Natur nachzuahmen. Dies vergleicht David mit dem 
gläubigen Christen, der genau so Christus imitieren, also in sich formen soll. Da-
vids Text wendet sich schnell zur Invektive gegen das Lotteriespiel. Dieser Haupt-
aspekt wird aber im Kupferstich nicht thematisiert. Das komplizierte Bild ist wohl 
Erfindung Theodoor Galles und korrespondiert mit der Bildunterschrift nach Au-
gustinus, die besagt, derjenige bezeichne sich zu Unrecht als Christ, der Christus 
schlecht nachahmt (minime imitatur). Theodoor hat diese Vorstellung von der 
schlechten Nachahmung Christi sehr pragmatisch umgesetzt durch jene Reihe von 
Malern, die vieles malt, nur nicht den modellstehenden Christus mit Kreuz. Es 
scheint, daß der Künstler sich allein auf  das Augustinuszitat und das Malerei-
exempel am Anfang von Davids Text stützte, als er das Bild erfand, dabei das ei-
gentliche Thema des schädlichen Lotteriespiels im Text nicht beachtete, vielleicht 
weil er sich allein auf  die Lektüre des vorgestellten Augustinuszitats und der Da-
vidschen Einleitung stützte, die allein die Imitatio Christi behandelt. Dem entspricht 
das Fehlen von Buchstabenvereisen auf  Texterklärungen. Hinzu kommt, daß das 
Thema der nichtigen Lotterie bereits im Kupferstich zu Kapitel 78 (Abb. 16) von 
Galle ins Bild gesetzt wurde. 
 
Das Buch schließt mit einer Kuriosität (Abb. 18 und 19). Ein Rahmen trägt die 
Überschrift QUAERITE ET INVENIETIS. Innerhalb einer Blumenbordüre 
befinden sich konzentrische Kreise mit den Namen der Evangelisten, vier zuge-
ordneten rechteckigen Öffnungen, in der Mitte IHS, darunter Erläuterungen:  
1. Delige, quamqunque voles, ex quatour fenestellis unam. 
2. Tum, verso parumper chartaceo orbiculo, sis te. 
3. Vide, quem delecta tibi fenestella suppeditet numerum. 
4. Illum eundem in subiecto Indiculo require: ac Sententiam legito. 
5. Quere tunc in Veridico folium, quo te Sententia remittit. 
6. Illic, et imaginem contemplare; et eius explicationem considera. 
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Unter den Erläuterungen ein Zitat aus Psalm 118: Ruela oculos meos: Et considerabo 
mirabilia de Lege tua. Auf  der dem Kupferstich gegenüberstehenden Seite liest man 
QUOCUNQUE IBAT SPIRITUS, / ILLUC; EUNTE SPIRITU, / ET ROTAE 
PARITER ELEVABANTUR, / SEQUENTES EUM. / SPIRITUS ENIM VI-
TAE ERAT IN ROTIS. / CUM EUNTIBUS IBANT, / ET CUM STANTIBUS 
STABANT, / ET CUM ELEVANTIS A TERRA, / PARITER ELEVABAN-
TUR ET ROTAE, / SEQUENTES EA. / QUIA, / SPIRITUS VITAE ERAT 
IN ROTIS. / Ezech. Cap. I 
Eine runde Papierscheibe mit Zahlen, die auf  die folgenden Indices verweisen, 
ist in den meisten Ausgaben drehbar hinter die Kreisdarstellung mit den vier Öff-
nungen montiert. Folgt man den Anweisungen, dreht das Rad, wählt ein Fenster-
chen und sucht die Indices auf, so wird man auf  einen der 100 Sprüche verwiesen 
und zum entsprechenden Kapitel des Veridicus geleitet, dessen Kupferstich man, 
so die Anweisung, betrachten und die Erklärung lesen soll. Drei Indices und eine 
Liste, die die Titel und Seitenzahlen der 100 Gebete des Werkes auflistet, stehen 
zur Verfügung: INDEX RERUM VERIDICI CHRISTIANI (8 Seiten), INDEX 
EXEMPLORUM VERIDICI (6 Seiten), INDEX SIMILIUM VERIDICI (7 Sei-
ten) und CENTUM ORATIONES VERIDICI (3 Seiten). Es handelt sich um eine 
Art Zufallsgenerator zur Auswahl aus den 100 Kapiteln des Buches, zugleich um 
eine christliche Losmaschine, wodurch ein positiver Rückbezug auf  den das Lotte-
riespiel verdammenden nachgestellten Traktat hergestellt wird. Wie der unten zi-
tierte Brief  des Justus Lipsius belegt, erfreute sich das Wählrad bei den Lesern 
großer Beliebtheit. 
 
Die Buchbindung betreffend konnten zwischen den eingesehenen Exemplaren 
einige Unterschiede festgestellt werden. So ist beispielsweise in dem Exemplar der 
Münchner Staatsbibliothek391 der zweite Kupferstich (Abb. 4) zwischen Admo-
nitiuncula Auctoris und Praefatio ad Lectorem geheftet. Nach der Auseinandersetzung 
mit u.a. den ersten beiden Kupferstichen des Buches erscheint es logisch anzu-
nehmen, daß dies in diesem Fall mit Absicht geschah. Die Bücher wurden als lose 
Blätter verkauft, man brachte sie in den meisten Fällen selbst zum Buchbinder. 
Dem Besitzer des Exemplars war die Betrachtung des Themas „Aufrichtigkeit“ 
wichtiger als die des Themas „Gottesfurcht“. Zudem enthält das Exemplar nach 
der Praefatio ad Lectorem einen zweiten Titelkupfer, der offensichtlich für die oben 
schon erwähnte Ausgabe der 100 Kupferstiche als lose Blattsammlung durch Phi-
lips Galle, den Vater des Kupferstechers Theodoor Galle, bestimmt war: ICONES 
AD VERIDICUM CHRISTIANUM / P IOANNIS DAVID / E SOCIETATE 
IESU / ANTVERPIAE / Apud Philippum Gallaeum / Anno MDCI (Abb. 2). 
                                                                                                                                                     
Das Werk findet Erwähnung in einem Brief  vom 29. Dezember 1602 von Justus 
Lipsius an Jan Moretus: „Ma fem[m]e se recom[m]ande a vous et la vostre, et avoict desia 
                                                     
391 Signatur Res.4L.eleg.m.46. 
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trouvé la Roue en son Waersegger par moijen et enseigneme[n]t de mon homme. Ce livre la est 
son Breviaire.“392 In der Anmerkung wird zu Roue en son Warsegger erläutert: „Une 
illustration spirituelle sous forme d´un disque tournant se trouvant dans J. David S.J., Christe-
liicken Waersegger, Anvers, Jean Moretus, 1603, 373 sq.“ Es handelt sich dabei um die 
schon erwähnte Drehscheibe (Abb. 18 und 19), die Wegweiser durch das Kirchen-
jahr ist und Parallelen zwischen den Evangelien anzeigt. Aus diesem Kommentar 
läßt sich entnehmen, daß Lipsius´ Frau das Buch als Breviarium benutzte. Diese 
Quelle zeigt deutlich, daß Davids Bücher durchaus als unterhaltend-erbauliche 
Literatur gelesen und geschätzt wurden. Lipsius´ Bericht über die Begeisterung 
seiner Frau für das „Rad“ deutet darauf  hin, daß es gerade die originellen Neue-
rungen – damit auch der Bilder und Bildverwendung – waren, die das Publikum 
attrahierten. 
 
In der Forschung wurde der Veridicus Christianus – wie auch die anderen Werke 
Davids – immer wieder, doch stets selektiv, nie systematisch und praktisch, überall 
nur als ikonographischer Joker zur Stützung unterschiedlichster Thesen herange-
zogen. Dabei wurden nirgends Entstehungsgeschichte, Buchstruktur, Aufbau der 
Bilder, deren Bezug zum Text oder die Funktion geprüft, geschweige denn über-
dacht. So bediente sich Knipping in seiner Studie zur Ikonographie der Gegenre-
formation in den Niederlanden immer wieder aus dem Veridicus. Er benutzte z.B. 
die Darstellung des Häretikers im 10. Kapitel,393 die der leichtgläubig dem Häreti-
ker Glauben Schenkenden des 12. Kapitels (Abb. 5),394 die der zu fliehenden Sün-
                                                     
392 Gerlo/Vervliet 1967, S. 179, dort Brief  Nr. 150 (Arch. Plant. 86, f. 603-606). 
393 Knipping 1974 I, S. 126, Abb. 127, S. 125, Abb. 128. Knipping 1974 II, S. 328, S. 380. “The Ene-
my falls from heaven´s security; the heretic falls from the church.“ / “On the ostentatious theatre of  Rader and 
Gretser, held in Munich in 1597, the fall of  the unbeliever and the heretic was compared with Lucifer´s damna-
tion in Hell.” 
394 Knipping 1974 II, S. 380, Abb. 364 und 365: “Father David, in comparing the unorthodox believer with 
Lucifer falling from Heaven, refers at the same time to the Temptation of  Christ: the Devil wished Christ to 
throw himself  from the temple´s battlemant and, by means of  Heresy, he does the same to the simple people by 
asking them too, to throw themselves from the mountain or rock on which is built the true Church. The Devil 
and the Heresy are partners in the allegories invented in litterture and in visual art. It is reported that one day, a 
witty “klopje” teased a protestant Minister of  the Word by saying: “Mind you, the protestant pulpit stands on 
the Devil´s head”. A series of  prints in David´s Waerseggher show Heresy as an ally of  Satan and Hell. She 
had often been described and drawn as coming out of  Hell´s muzzle in the form of  Envy with in her left hand 
an open book and in her right a “cornucopia” full of  weapons. Together with Satan a heretic teacher draws a 
sledge full of  deceived people into this flaming muzzle. In the three “nests” of  Heresy – Solitude, the Gathering 
in Forests or bushes (“haghen”) and the Instigation of  Satan – the last is considered by far the most penicious. 
All collaborate. A reformed clergyman, preaching before a group of  men and women, is inspired by the Devil, 
who stands behind or beside him. On another print with about the same tendency, the more clever listeners walk 
away from the pulpit, shouting “Don´t bleieve him!” and the more simple and credolous people are seduced by the 
preacher, whose words are inspired by a winged animal originating from Hell. (Nr. 6, 7, 11, 12, 13. On the 
foreground of  both latter prints two dogs are seen fighting; it is already a traditional symbolism to compare the 
“heretics” with enraged dogs; it was even, rather undiplomaticaly, uttered at the Trent Council, cfr. Jedin 1934, 
S. 431 und David 38).” 
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de im 24.,395 die des 33. Kupferstiches (Abb. 9)396 zu den drei Dingen, die Gott 
barmherzig machen, die des 40. Kapitels Triplex Angeli tutelaris officium397 und ande-
re mehr. Dabei wird nirgends die spezielle Funktion und Intention der zitierten 
Darstellung thematisiert, meist geht es um Nachweis eines ikonographischen De-
tails – wie des Häretikers auf  der Kanzel – in den besten Fällen erfolgt eine Be-
schreibung des Gesamtbildes. Dem Verständnis des Veridicus Christianus als inno-
vativer und streng funktionsgebundener Text-Bild-Verbindung kommt Knipping 
an keiner Stelle nach. Fälschlicherweise geht er davon aus, die Illustrationen stam-
men von Jan Galle. 
In einem 1999 publizierten Vortrag, der 1996 auf  einer Konferenz in Löwen 
gehalten wurde, behandelte Ludger Lieb zwei Kupferstiche des Veridicus Christia-
nus. Anhand dieser aus dem Zusammenhang gerissenen Beispiele problematisiert 
er als erster und bislang einziger die Einordnung der Kupferstiche als Embleme.398 
Auch er bleibt eine umfaßende Analyse des Buches, die Aufbau, Editionsgeschich-
te, Vorlagen und Anregungen in Betracht zieht, schuldig. Ebenso bleibt bei der 
Behandlung seiner Beispiele der Text unbeachtet, die dreisprachige Bilderläute-
rung wird nicht einmal erwähnt.  
Anita Schorsch beschäftigt sich 2002 mit allegorischen Darstellungen von 
Körper und Seele. Als Beispiel dient ihr der Kupferstich des 95. Kapitels aus Veri-
dicus Christianus,399 den sie nur in seiner niederländischen Fassung von 1602 zu 
kennen scheint, denn die lateinische Erstausgabe aus dem Jahre 1601 erwähnt sie 
nicht. Die Auseinandersetzung mit dem Text erfolgt bei Schorsch nur aufgrund 
einer mündlichen Übersetzung des Textes Heckschers zur „Aeternitas“. Nur so 
erkennt sie, daß die im Hintergrund gezeigten Frauen hoffnungslos die Zeit mit 
Teelöffeln ausmessen. Die weiteren durch Buchstabenverweise erläuternden Texte 
vermag sie nicht weiter zu nutzen. Die Gesamtaussage des Kupferstichs bleibt 
unbeachtet. Ebenso verfährt sie mit den Kupferstichen zu den Kapiteln 83400 und 
91.401 Ihre These, an den Darstellungen der Trennung von Körper und Seele ex-
                                                     
395 Knipping 1974 I, S. 31, Abb. 21. 
396 Nicht Kapitel 35, wie Knipping 1974 II, S. 329, Abb. 314 in der Bildunterschrift schreibt. „In the 
33rd print the allegories of  this triade are grouped around the follower of  Christ, the winged heart denoting the 
Prayer, the dressed old man with the jar and plate symbolizing abstinenz and finally the woman holding an open 
money bag and a small treasury indicating the Distribution of  alms. Theologians have arranged the different pi-
ous works in a more or less constant series which they call the “Works of  Mercy”, initially six and later seven 
…” 
397 Knipping 1974 I, S. 128, Abb. 129: “This development of  a pictorial and iconographic formula has also a 
literary variant, for to describe the function of  the Guardian angel, that of  the archangel in favour of  Tobias is 
often taken as an example. The engraver illustrating David´s Waerseggher visualizes his likeness: the angels 
stand in the posture of  an “orans” and between Christ, who before his apostles, designates the angels as protec-
tors of  the children, and a number of  scenes rendering the entire story of  the old Tobias and his son.” 
398 Zu dieser Problematik siehe Kapitel „Sind Jan Davids Bücher Emblembücher? ab S. 215. 
399 Schorsch 1997, S. 168/169, Abb. 4. 
400 Schorsch 1997, S. 172. 
401 Schorsch 1997, S. 176-177. 
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plizit katholische und an der demonstrativen Nichtdarstellung protestantische 
Ausdrucksweisen erkennen zu können, ist nicht nachvollziehbar.  
 
 
Occasio Arrepta Neglecta, 1605 
 
Das zweite Werk Jan Davids erscheint 1605, finanziell unterstützt mit der Summe 
von 150 „livres parisis“ durch den Rat seiner Heimatstadt Courtrait.402 Eingeteilt in 
zwölf  Kapitel403 ist es durch zwölf  Kupferstiche mit höchst außergewöhnlichen 
Ikonographien illustriert (Abb. 21-32).404  Die Kupferstiche sind bereits 1603 un-
ter dem Titel Typus Occasionis in quo receptae commoda, neglectae vero incommoda, personato 
schemate proponuntur405 erschienen.406 Die Ausgabe Typus Occasionis stellt – bis auf  die 
                                                     
402 Funck 1925, S. 302. 
403 1 Tempus et occasio sua explicant munia / 2 Ad frugem vocat angelus, avocat diabolus / 3 Fatui instinctu 
satanae turpiter tempus terunt / 4 Stimulante daemone, misere eluditur occasio / 5 Tempus et occsione[m] pru-
dentes studiose observat / 6 Alacres occasionis commoda amplectuntur / 7 Dum tempus labitur, occasione[m] 
fronte capillata[m] remoratur / 8 Imprudentes sero sapiu[n]t, suamq[ue] deplora[n]t amentiam / 9 Elapsum 
tempus et occasionem insequu[n]tur, non assequuntur / 10 Quanti damni quantiq[ue] periculi sit, Occasione[m] 
neglexisse / 11 Angelus diabolo praedam extorquet ad poenentiam / 12 Captatae neglectaeq[ue] Occasionis 
dispares exitus. 
404 Das hier beschriebene Exemplar liegt in der BSB/München (Signatur 4 Asc. 243) und ist online 
komplett einsehbar unter:  
 http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb11229131-2.  
 Ein weiteres Exemplar wurde konsultiert im Kupferstichkabinett des Plantin-Moretus-Archivs 
in Antwerpen (c:lvd:6897708). 
405 Wittkower 1937/38, S. 314. Als Serie findet man die 12 Stiche auch heute noch in Kupferstich-
kabinetten, z.B. mit einem Titelblatt und einem einseitigen Vorwort zusammengebunden im 
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eine Seite Vorwort (Abb. 36) – eine reine Kupferstichausgabe dar, die Stiche sind 
also auf  der Rückseite leer. In der Buchausgabe von 1605 sind die Kupferstiche 
rückseitig bedruckt mit den jeweils letzten Zeilen des vorhergehenden Kapitels.  
Paultre407 bildet Stiche ab, auf  denen die Schriften lesbar, die Bilder jedoch sei-
tenverkehrt zu allen anderen Ausgaben sind, die die Verfasserin der vorliegenden 
Arbeit einsehen konnte. Leider weist er nicht nach, welches Exemplar welcher 
Bibliothek er benutzte. Auf  den ersten Blick kann man diese Bilder für Vorzeich-
nungen der Stiche halten; da Paultre jedoch ausschließlich von Stichen spricht, 
muß es sich mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit um eine später nach-
gestochene Serie handeln, obwohl er die Jahreszahl 1605 angibt. Für eine spätere 
Datierung sprechen auch die nur hier an Ecken und Seiten rahmend auftauchen-
den Ornamente. 
Das Titelblatt zu Typus Occasionis (Abb. 35) ist ein anderes als das unten zu be-
handelnde für die Buchausgabe. Es ist in drei horizontale Zonen unterteilt. Eine 
Rollwerkkartusche mit der Inschrift ANTVERPIAE / delineabat et incidebat / Theo-
dorus Gallaeus. füllt die untere aus. Die oberen beiden werden von einer ovalen 
hochformatigen Kartusche durchbrochen, in der ein stehender Engel ein ausge-
breitetes Tuch vor sich hält, darauf  die Titelinschrift TYPUS / OCCASIONIS / 
IN QUO / RECEPTAE COMMODA / NEGLECTAE VERO / INCOMMO-
DA, / PERSONATO SCHEMATE / PROPONUNTUR. In der mittleren Zone 
stehen rechts und links neben der ovalen Kartusche zu dem Engel emporschau-
ende Männer in zeitgenössischer Kleidung. In der oberen Zone sitzen neben der 
Kartusche rechts Tempus, links Occasio, in der Mitte von Strahlen umgeben Gottva-
ter. Das auf  der folgenden Seite stehende Vorwort STUDIOSAE IUVENTUTI / 
THEODORUS GALLAEUS / S.P.408 verweist auf  den antiken Ursprung der 
                                                                                                                                 
Plantin-Moretus-Archiv in Antwerpen, als in einem Sammelband aufgeklebte Einzelblätter im 
Städel in Frankfurt/M. aus dem Brönnerschen Vermächtnis, leider fehlt hier die erste Abbil-
dung. Fünf  von den zwölf  Blättern sind im Kupferstichkabinett der Nationalgalerie in Prag (im 
Kinsky-Palais) vorhanden: 1 Tempus et occasio sua explicant munia R 47464 / 2 Ad fugem rocat angelus 
R 47465 / 4 Stimulante daemone, misere eluditur Occasio R 47466 / 5 Tempus et occasionem prudentes stu-
diose observant R 47467 / 6 Alacres occasionis commoda amplectuntur R 47468. Im Kupferstichkabinett 
der Staatlichen Museen München befinden sich alle zwölf  Stiche, jedoch auf  der Rückseite mit 
Schrift bedruckt. Folglich müssen diese Stiche aus einer Buchausgabe 1605 herausgetrennte 
Blätter sein. 
406 Hollstein Bd. VII, S. 85, Nr. 377-389: TYPUS OCCASIONIS IN QUO RECEPTAE COM-
MODA, NEGLECTAE VERO INCOMMODO PROPONUNTUR, Antverpiae 1600 and 1603. 
Vgl. auch Imhof  2011. 
407 Paultre 1991, S. 121-126. 
408  OCCASIONEM tot Poetarum encomiis celebratam, posteriore capitis sui parte depilam, anteriore vero capil-
latam, veneranda finxit Antiquitas. Facete, sed nec minus prudenter : ea quippe est naturae nostrae sive amentia, 
sive malitia, ut rerum praeclare gerendarum commoditatem nacti, facile eam praetereamus, nec ita multo post 
praeterita neglectamq[ue] ex animo doleamus: ut ob id merito Metanoea OCCASIONI comes soleat associari. 
Unde ille, sero licet, inclamabat: O mihi praeteritos referat si Iupiter annos! Et quamvis malum hoc, omne 
hominum genus fatali quadam proclivitate invovuat, maxime tamen ad vos, Iuvenes optimi, pertinere arbitratus 
sum; quorum scilicet mollis adhuc, ac in proclivi aetas, magnum vel ad VIRTUTEM vel ad VITIUM momen-
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Personifikation der Occasio und die zugehörige moralphilosophische Topik im Be-
deutungsfeld ergriffener und verpasster Gelegenheit. Hervorhebenswert ist, daß 
Theodoor Galle offensichtlich selbst ein lateinisches Vorwort verfasste für seine 
Ausgabe der Stiche, die er, wie noch zu zeigen, nur für und nach dem Davidschen 
Text entworfen haben kann. Offensichtlich vertrieb Galle bereits 1603, zwei Jahre 
vor Erscheinen von Davids Werk, die dafür angefertigten Stiche als eigenständige 
Bildfolge, was nur durch die unten zu besprechende Konzeption der Bilder mit 
darunter stehenden Texten möglich war. 
 
Der Titelkupferstich (Abb. 20) des 1605 erschienen Buches Occasio Arrepta Neglecta 
hat einen konventionellen architektonischen Aufbau, mit außergewöhnlichen Iko-
nographien – 10 kleine Bilder mit Beispielen für Gelegenheit. Auch hier unten ein 
Sockel, in dessen Mitte zwischen den seitlichen Vorsprüngen eine Rollwerkkartu-
sche mit den Angaben von Verlagsort, Verleger und Erscheinungsjahr: ANT-
VERPIAE, / Ex officina Plantiniana, / apud Ioannem Moretum. / M. DC. V. Auf  den 
Fronten der Sockelvorsprünge befinden sich szenische Darstellungen: Links sitzt 
eine weibliche Gestalt, in den Armen ein Füllhorn, vor einer Mauer mit Torbogen. 
Neben ihren Füßen liegt ein Faß und ein geschnürtes Paket, sie wird umrahmt von 
einem Gestell: links eine korinthische, rechts eine pyramidenförmige Säule, welche 
oben durch eine Stange verbunden sind, auf  der fünf  verschiedenförmige Kronen 
hängen, daneben zwei freischwebende Engelsköpfe: irdisches Glück mit dem Se-
gen des Himmels. Unter der Szene steht auf  dem Konsolfuß OCCASIONIS Ar-
reptae Commoda. Rechts sitzt eine männliche Gestalt in abgerissener Kleidung, an 
Händen und Füßen gefesselt, auf  dem Boden vor einer leicht hügeligen Land-
schaft ebenfalls unter einem Gestell. Dieses besteht allerdings aus zwei runden 
Stämmen, auf  den Astgabelungen liegt oben eine Stange auf, an der verschiedene 
Gegenstände an einer Kette hängen: Strick, Handschellen, Blechnapf  u.a. Im Hin-
tergrund rechts sieht man das Höllenfeuer, aus dem eine Teufelsgestalt mit erho-
benen Armen hervorkommt. Unter der Szene steht die Fortsetzung des Satzes: 
                                                                                                                                 
tum habet. Quae una ratio me perpulit, ut duodecim hasce ICONES vobis lubens merito consecrarem, inspi-
ciendasq[ue] proponerem. Sint igitur hae vobis in oculis, manu, mente. Valete. [Das verehrungswürdige Al-
tertum hat die durch so viele Lobreden von Dichtern berühmte Occasio erfunden, am hinteren 
Teil des Kopfes enthaart, am vorderen aber behaart. Fein, aber nicht weniger schlau: sie ist frei-
lich unserer Natur, sei es Sinnlosigkeit, sei es Bosheit, so daß, wenn wir den Vorteil der gut zu 
betreibenden Sachen erlangt haben, wir sie leicht übergehen und nicht viel später sie das Ver-
gangene und Vernachlässigte in der Seele von Herzen betrauern: so daß deshalb zurecht die Er-
innerung als Begleiter der Occasio begegeben zu werden pflegt. Daher ruft jeder, mag es auch 
spät gewesen sein, aus: Oh wenn Jupiter mir die vergangenen Jahre wiederkehren ließe! Und ob-
gleich dieses Übel, jedes Menschengeschlecht mit fataler Geschwindigkeit der Menschen betrifft, 
so glaube ich dennoch, daß es am meisten euch, gute Jungen, angeht. Das heißt, von denen, die 
bisher weich und im gesegneten Alter haben ein großes Gewicht, sei es hin zur Tugend, sei es 
hin zum Laster. Welcher eine Grund mich dazu gebracht hat, daß ich von daher euch mit Ver-
gnügen zwölf  Bilder weihe und zur Betrachtung vorlege. Deshalb mögen diese in euren Augen, 
Händen und Geist sein. Seid gegrüßt.] 
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neglecta incommoda. Im Mittelfeld des Gesamtaufbaus sind Titel und Autor benannt: 
OCCASIO / ARREPTA. NEGLECTA. / HUIUS COMMODA: / ILLIUS IN-
COMMODA. / Auctore / R.P.IOANNE DAVID, / Societatis IESU Sacerdote.  
Rechts und links neben dem Mittelfeld jeweils zwei Szenen in rechteckigen 
Feldern: links unten in einem durch zur Seite gezogenen Stoff  angedeuteten Zelt 
tötet Jael den schlafenden Feldherrn Sisera, indem sie ihm einen Pflock durch die 
Schläfe schlägt und so zur Befreiung Israels beiträgt – Exempel einer ergriffenen 
Gelegenheit. Rechts ruht vor einem offenen Burgtor ein Wächter, der seine Lanze 
abgestellt hat. Die Mauer ist brüchig und durchlöchert, trotzdem sitzen die Bela-
gerer untätig vor der Mauer und trinken, schlafen und würfeln auf  der Trommel – 
eine verpasste Gelegenheit. In den hochrechteckigen Feldern darüber befindet 
sich links die ergriffene Gelegenheit neben dem Wort ARREPTA, rechts die ver-
passte neben dem Wort NEGLECTA. Links ergreift ein zeitgenössisch gekleide-
ter Soldat den nach vorne hängenden Haarschopf  der weiblichen Gestalt Occasio – 
er hat die Gelegenheit im rechten Augenblick beim Schopf  ergriffen. Occasio hält 
Siegeskranz, Ordenskette und Zepter als Belohnung bereit. Rechts flieht die Occa-
sio aus dem Bilderrahmen, die Gelegenheit ist unwiederbringlich vergangen, der 
Haarschopf  ist außerhalb des Bildrahmens und von hinten ist Occasio kahl, ein 
Umstand, der in den Illustrationen des Buches wiederholt aufgegriffen wird (Post 
est Occasio calva). Im Hintergrund sieht man ein Schiff, in dem ein Mann schläft, 
obwohl Wind aufkommt, ein anderer Mann ruht neben seinem Spaten am Boden 
und nutzt das gute Wetter nicht zur Arbeit.  
Im oberen Teil wieder ein gesprengter Giebel. Links, rechts und oben drei 
Medaillons mit szenischen Darstellungen: links Occasio Temporis, oben Occasio Rei 
und rechts Occasio Loci, wie der Beschriftung zu entnehmen ist. Im linken Medail-
lon sieht man, wie ein Heer mit Sonne und Wind im Rücken ein anderes in die 
Flucht schlägt (Occasio Temporis). Durch den glücklichen Zeitpunkt, zu dem der 
Feind von der Sonne geblendet ist und ihm der Wind entgegensteht, kann das eine 
Heer siegen. Im rechten Medaillon wird von einer hochgelegenen Burg aus ein 
feindliches Heer beschossen und angegriffen. Dieses wendet sich zur Flucht, da 
der ungünstige Ort keine Chance für einen Sieg läßt (Occasio Loci). Im mittleren 
Medaillon sieht man eine Schmiede, in der zwei Männer ein Stück Eisen auf  ei-
nem Amboss hämmern, darunter ist zu lesen Ferrum dum candet cudendum est (Man 
muß das Eisen schmieden, solange es glüht). In der Szene darunter, also über der 
Titelschrift, ist eine Kriegerschar zu sehen, die ihre Waffen gegen Auster, den 
Südwind richtet, der wie üblich als blasender Kopf  dargestellt ist. Links und rechts 
wenden sich die Krieger zur Flucht, einige schützen sich mit ihren Schilden, ande-
re sind gestürzt und halb verschüttet. Ein in der Bildmitte stehender Krieger deu-
tet auf  den Wind, darüber steht auf  einem Spruchband Psylli AUSTRO arma movet: 
hos abruit AUSTER arenis (Die Psyllier erheben ihre Waffen gegen den Südost-
wind, dieser hat sie mit Sand überschüttet.) Dieses Ereignis wurde u.a. durch He-
rodot überliefert: „Als die Psylli einstens kein Wasser hatten, entschlossen sie sich, den Süd-
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Wind zu bekriegen, weil er ihnen ihr Wasser ausgetrocknet hatte, und gingen demnach wider ihn 
zu Felde. Allein der Süd-Wind begrub sie unter dem Sand.“409 
Zentrales Anliegen des Davidschen Werkes ist der richtige Umgang mit Tempus 
und Occasio, ein Thema, das man vor 1600 in dieser Form nicht findet.410 Die Kup-
ferstiche sind Illustrationen des Textes. Komplexität der Bildfolge, die Tempus und 
Occasio in szenischer Interaktion mit folgsamen und säumigen jungen Männern 
zeigt, die dialogische Struktur, die auf  den Haupttext bezogene wörtliche Rede der 
Dargestellten durch Buchstaben indiziert unter dem Bild wiedergibt, und deutliche 
Bezugnahme der Bildszenen auf  Davids Text machen deutlich, daß Theodoor 
Galle nach dem Davidschen Text arbeitete, auch wenn seine Bildfolge wie erwähnt 
bereits zwei Jahre vor dem vollständigen Buch erschien. Die Gründe dieser Ver-
zögerung kennen wir nicht, doch ist darauf  hinzuweisen, daß Galle auch die Sti-
che zum Veridicus selbständig vertrieben hatte.  
Jan David demonstriert auch hier Gelehrsamkeit und bemerkenswerte Kennt-
nis antiker und mittelalterlicher Autoren. So zitiert er im Vorwort, Praefatio ad lec-
torem, das berühmte Epigramm des Ausonius über OCCASIO411 und bezieht in 
seine Ciceros Definition ein: Zeit ist Ewigkeit, und die Gelegenheit ist die Mög-
lichkeit des christlichen Lebens.412 
Nach einem zweiseitigen Gedicht unter der Überschrift AD OCCASIONEM 
/ R.P. IOANNIS DAVID / PROSOPOPOEIA folgen zwölf  Kapitel mit jeweils 
einem Kupferstich (Abb. 21-32). Im folgenden werden alle zwölf  Stiche analysie-
rend beschrieben, um den inneren Zusammenhang des Werkes herausarbeiten zu 
können. 
 
Im ersten Kapitel und in erster Illustration (Abb. 21) werden OCCASIO und 
TEMPUS vorgestellt, ihre Funktionen, Symbole und Attribute, die sie bei sich 
                                                     
409 Zitiert nach Kat. Köln 1981, S. 103. 
410 Wittkower 1937/38, S. 314/315. 
411 Cuius opus? Phydiae qui signum Pallados, eius 
 Quique Iovem fecit: tertia palma ego sum. 
 Sum Dea, quae rara & paucis OCCASIO nota. 
 Quid rotulae insistis? Stare loco nequeo. 
 Quid talaria habes? Volucris sum; Mercurius quae  
 Fortunare solet, trado ego, cum volui. 
 Crine tegis faciem. Cognosci nolo. Sed, heus, tu, 
 Occipit calvo es. Ne tenear fugiens. 
 Quae tibi iu[n]cta comes? Dicat tibi. Dic, rogo, que sis? 
 Sum Dea, cui nomen nec Cicero ipse dedit. 
 Sum Dea, quae facti non factique exigo poenas: 
 Nempe ut poeniteat; sic Metanoea vocor. 
 Tu modo dic, quid agat tecum? Si quando volavi, 
 Haec manet: hanc retinent quos ego praeterii. 
 Tu quoque, dum rogitas, dum percontando moraris, 
 Elapsam dices me tibi de manibus. 
412 Wittkower 1937/38, S. 315. 
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tragen, erläutert. Tempus in männlicher Gestalt ist im Bild durch ein A gekenn-
zeichnet, Occasio in weiblicher Gestalt durch ein B. Unter dem Bild stehen in einem 
längsrechteckigen Kasten, ebenfalls durch A und B gekennzeichnet, die Sprechtex-
te der Figuren, mit denen sich die beiden Figuren dem Leser selbst vorstellen: 
TEMPUS ET OCCASIO SUA EXPLICANT MUNIA / A Tempus ego, sine quo 
nihil est quodcumque ceatum est. / Me sine nec Caelum, neque caelo sidera, nec sol / Aureus 
irradient: sine me, nec terra, nec aequor, / Et quidquid vasta Mundi compagne tenetur, / 
Existant: Sed enim, per me, velut omnia constat; / Omnia sic rursum, per me, revoluta la-
bascent. / B Illa ego, quae priscis OCCASIO cognita Seclis. / Me quicunque catus non fastidi-
vint, amico / Sed vultu acceptam tenuit, mandata capessens; / Ille sibi, compos voti, decora 
ampla paravit. (DIE ZEIT UND DIE GELEGENHIET ERKLÄREN IHRE 
PFLICHTEN / A Ich bin die Zeit, ohne die nichts ist, was auch immer geschaf-
fen ist. Ohne mich würde kein Himmel, keine Sterne am Himmel, keine goldene 
Sonne erleuchten, ohne mich existieren weder Erde noch Wasser / Meer und was 
immer im weiten Geflecht der Welt erhalten ist. Denn aber, durch mich, besteht 
gleichsam alles. So wird durch mich alles Wiedergedrehte vergehen. / B Ich bin 
jene, welche früheren Jahrhunderten als Occasio bekannt ist. Wer auch immer pfif-
fig ist, verschmäht mich nicht, sondern hat mich mit freundlichem Gesicht gefaßt, 
das Geschick ergreifend; jener hat sich, des Gelübdes mächtig, reichen Schmuck 
bereitet.) 
Der Leser wird hier also direkt angesprochen und in den Dialog miteinbezo-
gen. Diese frühneuzeitlichen „Sprechblasen“, die sich durch das Buchstabenver-
weissystem und die Texte unter dem Kupferstich ergeben, dominieren auch die 
weiteren elf  Illustrationen. Hier werden die Figuren oder Szenen nicht erklärt wie 
im Veridicus Christianus, die Buchstaben bringen die einzelnen Figuren, die im Bild 
mit- und gegeneinander agieren, zum Sprechen.  
 
Deshalb kann ein Buchstabe im Textfeld mehr als einmal vorkommen, wie zum 
Beispiel in der zweiten Illustration (Abb. 22) AD FRUGEM VOCAT ANGE-
LUS; AVOCAT DIABOLUS [Zur Rechtschaffenheit ruft der Engel auf, der Teu-
fel hält sie ab]: Als erster meldet sich der Engel (A), von links die Szene betretend 
und von Occasio und Tempus begleitet, zu Wort, der zur Rechtschaffenheit auf-
ruft,413 die Menge (B) antwortet.414 Daraufhin spornt der Engel die Menge an, das 
„zu ergreifende Haar, das die heilige Nymphe angeboten hat, fröhlich zu ergrei-
                                                     
413 A Machte nova grax dote, frui cui munere Divum Conspectuque datur. Vobis, OCCASIO, TEMPUS, Quo-
dque fero CAELO auxilium, quam molliter adstant! - A Glück auf, Menge, mit dem neuen Geschenk, 
der gegeben wurde zu genießen das Geschenk und den Anblick der Reichtümer. Wie geneigt 
stehen Euch, Gelegenheit, Zeit, und was auch immer im wilden Himmel sei. 
414 B O nos felices, et amica sorte beatos, Gratia queis CAELO ceu roscidus adpluit imber! - B O uns Glückli-
chen und durch das freundliche Schicksal Glücklichen, welche Gnade des durch den Himmel 
ganz wie angeregnet der taufeuchte Regen hat. 
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fen“.415 Nun melden sich die durch C und D gekennzeichneten Teufelsfiguren, die 
durch Hörner auf  dem Kopf, Flügel am Rücken, gekringelte Schwänze und tierar-
tige Beine gekennzeichnet sind, zu Wort. Sie wollen die Menge vor der kahlen 
Göttin bewahren und werfen ihre Angelhaken und Netze nach den Menschen 
aus.416 
 
Im dritten Kapitel (Abb. 23) wird erläutert, wie die Einfältigen auf  Anweisung des 
Teufels die Zeit schändlich zerstören [3 FATUI INSTINCTU SATANAE TUR-
PITER TEMPUS TERUNT]. Vor dem Hintergrund einer leicht hügeligen Land-
schaft steht hinten der zum Himmel aufblickende Engel. Im Bildmittelgrund ste-
hen Occasio und Tempus und schauen auf  die Einfältigen. Tempus ist in diesem Fall 
nicht leicht zu erkennen, kann man doch die geflügelte Figur, ihrer Attribute Ar-
millarsphäre, Stundenglas, Sense beraubt, für einen zweiten Engel halten. Die jun-
gen Männer raubten – angespornt durch die rechts stehenden Teufelsgestalten – 
die Attribute, um damit Schabernack zu treiben. Im Bild wird vor Augen geführt, 
wie sie mit der Zeit spielen, diese so verspielen und die rechte Gelegenheit ver-
streichen lassen: Die Armillarsphäre raubte ein junger Mann (E), der sie sich selbst 
auf  den Kopf  setzt. Durch seine Körperhaltung wird deutlich gemacht, daß er 
sich daraus einen Spaß macht. Mit gebeugten Knien in der Hocke, die Hände in 
die Hüfte gestützt scheint er mit der Armillarsphäre auf  dem Haupte umher zu 
springen.417 F reitet auf  der Sense wie auf  einem Steckenpferd,418 G schaut durch 
das Stundenglas,419 D und C berauben Tempus der Federn seiner Flügel.420 Die 
Teufelsgestalten verkünden, daß die Jugend die einzige und richtige Zeit sei, sich 
diese durch Gelächter und Spiel zu vertreiben.421 
                                                     
415 A Ergo manus proferte alacres; quamque obtulit ultro Prensandam sarca NYMPHA comam constringite laeti 
- A Also bringt hervor eifrige Hände, und das zu ergreifende Haar, das die heilige Nymphe dar-
über hinaus angeboten hat, ergreift fröhlich. 
416 C Non sic, o Iuvenes: deliria vana faceßant.- C So nicht, oh Jugend, sie führen inhaltlosen Wahnsinn 
aus. 
 D Laeta decent laetos, tristes Dea calva Catones. - D Die herrlichen Dinge schmücken die Fröhlichen, 
die kahle Göttin schmückt die traurigen Catones. 
 C Hem praedam! Hem praedam! Date retia, et ocyus hamos. - C Sieh den Vorteil! Siehe den Gewinn! 
Gebt Netze und scharfe Köder / Angelhaken! 
417 Hem, que sphera! Polo subdam caput. En novus Atlas. - Sieh, welche Sphäre! Ich habe das Haupt unter 
das Himmelreich gestellt. Wohl an, ein neuer Atlas. 
418 F Ast ego subsiliens equitabo in arudine longa. – Siehe, aufspringend werde ich reiten auf  einem lan-
gen Stecken. 
419 G Quam pellucidulo placet haec mihi clepsydra vitro! - Wie gefällt mir diese Uhr aus durchsichtigem 
Glas! 
420 C Unam de multis mihi sit fas vellere pennam Gestamen capiti. D Non pluma hac aptior ulla. – C Mir sei 
das Recht eine Feder von den vielen zu beanspruchen als Kopfschmuck. D Es gibt keine geeig-
netere Feder als diese. 
421 A Effluat in risum TEMPUS: quid rectius istam Aetatem deceat, quam ludere, quamque iocari? - A Die 
Zeit vergeht im Gelächter: was ziemt sich diesem Alter besser als zu spielen und zu scherzen. 
 B Dum ver molle sinit, rapiat sua quemque voluptas. - B Denn der weiche Frühling lässt, wen auch 
immer seine Lust ergreift. 
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Wurde im dritten Kapitel die Zeit verachtet, so wird im vierten Kapitel (Abb. 24) 
die Gelegenheit – durch den Teufel angespornt – elend verspottet [4 STIMU-
LANTE DAEMONE, MISERE ELUDITUR OCCASIO]. Wieder steht der En-
gel im Hintergrund, Tempus, weiterhin der Attribute beraubt, im Mittelgrund. Im 
Vordergrund verspotten die jungen Männer, die weiterhin die Attribute von Tem-
pus halten, angespornt durch die Teufelsgestalten, die Gelegenheit.422 Der rechte 
Teufel (A) weist eine Besonderheit auf. Ein Spruchband ist von seinem Mund aus-
gehend direkt in den Bildzusammenhang eingefügt: Spectatum admissi risum teneatis 
amici [Zum Schauspiel herbeigezogene Freunde, Ihr möget das Gelächter halten]. 
Ob diese Zeile nicht in Davids Versschema unter dem Bild passte, es zur Dramati-
sierung der Szene eingebaut wurde, ob David die Vorgabe dafür gab oder Theo-
door Galle die Initiative ergriff, ist nicht mehr festzustellen. In den Kupferstichen 
der Kapitel 8, 9, 10 und 11 kommen weitere Spruchbänder im Bild vor, von denen 
einige die unter den Bildern stehenden Dialoge zitieren, nicht jedoch in diesem 
Fall. Die jungen Männer umstehen Occasio hänselnd in einem Halbkreis,423 wäh-
rend einer von hinten eine Maske vor den kahlen Hinterkopf  hält.424 Man macht 
sich darüber lustig, daß Occasio den langen Haarschopf  nach vorn trägt und hinten 
kahl ist.425 
 
Im fünften Kapitel (Abb. 25) wird gezeigt, wie die Klugen Zeit und Gelegenheit 
fleißig verehren, das vorbildliche Verhalten also [5 TEMPUS ET OCCASIONE 
PRUDENTES STUDIOSE OBSERVANT]. Der Engel A steht wieder im Vor-
dergrund links und zeigt gen Himmel.426 Nachdem Occasio, die den jungen Män-
                                                                                                                                 
 A Sic decet, et fas est: sic praesens exigit aetas. - A So gehört es sich und so ist es recht; so fordert es 
das gegenwärtige Alter B Seria sint senibus, pueris ioci et ocia curae. - B Ernstes sei für die Alten, den 
Jungen die Späße und die Zeit dafür. 
422 A Hanc quoque nunc, Iuvenes, certatim invadite Laruam; Quandoquidem dat sponte sua se OCCASIO 
sponsam. - A Jugend, geht dieses Gespenst jetzt und die Wette an; weil die Gelegeheit sich selbst 
freiwillig als Braut gibt.  
 B Huc socii, nova nascitur hic occasio risus.-B Hier Gefährten; hier bringt die Gelegenheit neues Ge-
lächter hervor. 
423 C Pro monstru[m] horrendu[m]! D Quid id est? Num femina, vel mas? – C Was für ein zu fürchtendes 
Monster! D Was ist dies? Entweder weiblich oder männlich? 
424 F Mos pueris, sponsam Maij exornare calendis, Reginaeque instar longa deducere pompa, Et ramis capiti obten-
sis, fausta omnia Nymphae Acclamare novae; quid si pro tempore, pro re, Haec eadem nobis ludatur fabula? 
G Belle. - F Für die Jugend ist es Brauch, an den Kalenden des Mai die Braut zu schmücken, und 
nach Art der Königin auf  einem langen Umzug herumzuführen und mit entgegen gehaltenen 
Zweigen auf  dem Kopf  und alles Glück der neuen Nymphe entgegenzurufen; was wenn für die 
Zeit für die Sache für uns diese selbe Geschichte gespielt wird. G Hübsch. 
425 E Fronte capillitium gerit; ast glabrum occiput illi – Vorne trägt es Haare; jedoch jener Hinterkopf  ist 
glatt / ist ein Milchgesicht. 
426 A Vos agedum Iuvenes; iam nunc datur esse beatis. Vos sapite, atque aliis spretum ne temnite Numen.- A 
Wohl an ihr Jungen, nun wird schon gegeben bei den Glücklichen zu sein. Ihr wisst und verach-
tet nicht die von anderen verworfene Gelegenheit. 
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nern den Vorteil des guten Handelns erläutert, und Tempus zu den jungen Män-
nern gesprochen haben (B und C),427 äußern sich diese in kurzen Kommentaren 
und Wünschen dazu.428 Zwei Buchstabenverweise zeigen, daß zwei falsche Text-
zuweisungen gemacht wurden: der Kommentar von dem durch D gekennzeichne-
ten jungen Mann Hospes gratus ades429 gehört zum Engel A, denn gemeint ist der 
Himmel, von dem zuvor im Kommentar von Tempus die Rede ist Et rutili statuet 
super atria Celi.430 Die zweite falsche Textzuweisung betrifft die beiden jungen 
Männer H und D. Letzterer ergreift die Hand von Tempus, aber H sagt „Cedo ma-
num, ed fidos amplectere fida cliens,431 dieser Kommentar paßt demnach eher zu D. Am 
Ende lobt der Engel die jungen Männer.432 
 
Das sechste Kapitel (Abb. 26) zeigt, daß die Schnellen die Vorzüge der Gelegen-
heit ergreifen [6 ALACRES OCCASIONIS COMMODA AMPLECTUNTUR]. 
Der Engel, Occasio und Tempus stehen im Hintergrund und schauen zufrieden auf  
die fünf  jungen Männer vor ihnen, die ihre Zeit für sinnvolle Dinge gebrauchen. 
Einer liest433 – vermutlich in der Heiligen Schrift –, einer betrachtet den Kruzi-
fix,434 ein weiterer verteilt Geschenke.435 Occasio reicht dem Jüngling B den Palm-
wedel, um ihn zu ermutigen, weiter auf  dem richtigen Pfad der Tugend zu wan-
deln;436 der neben Occasio stehende Engel ermahnt den Jüngling, er solle das Ge-
schenk sinnvoll im Sinne der Geberin nutzen.437 Tempus ermahnt den Jüngling G, 
                                                     
427 B Si quis amor nostri, vel si vos cura salutis Ulla tenet; magnam parvo post tempore messem Proferet. - B 
Wenn es eine Liebe zu uns gibt, oder wenn euch irgendeine Sorge um das Heil festhält, dann 
wird es eine große Ernte nach kurzer Zeit hervorbringen. 
428 E Pro quam tua lumina laeti Adspicimus! - E Wie sehen wir Deine Augen glücklich an. 
 F Quam tu nostris OCCASIO ocellis Exoptata venis! - F Wie kommst Du ersehnte Gelegenheit vor 
unsere Augen? 
 G Quam te tardante dolemus! - G Wie bedauern wir es, wenn Du Dich verspätest. 
429 D Hospes gratus ades. - D Als willkommener Gast wirst Du hingehen. 
430 C Et rutili statuet super atria Celi. - C Und wird es stellen über die Hallen des rötlichen Himmels. 
431 H Cedo manum, ed fidos amplectere fida clientes. - H Gib die Hand und umarme als Treue die treuen 
Klienten. 
432 A Gratus hic est animi candor, placet ista voluntas.- A Dies ist ein wertvoller Glanz der Seele, und 
dieser Wunsch gefällt. 
433 E Scire volo ad quantos OCCASIO ducat honores. - E Ich will wissen, zu wie viel Ehre Occasio führt. 
434 H Ne dubita; mens ista mea est, mens ista meorum. - H Kein Zweifel; jener Geist ist meiner, jener 
Geist ist der der meinen. 
435 C O praestans donum, dono praestantius omni! - C O welch hervorragendes Geschenk, ich gebe her-
vorragender allen. 
436 A En tibi, care, mei magnum in te pignus amoris. Hoc si solicite serves, et noveris uti; Magnus eris quondam.  
 B Grates ago Nympha perennes.- A Hier mein lieber ein großes Pfand meiner Liebe zu Dir. Wenn 
du dies fleißig bewahrst und wissen wirst es zu nutzen wirst du einst ein Großer sein. B Ewigen 
Dank sag ich Dir Nymphe. 
437 D In pretio sint dona tibi: dein utere iucta Numinis instinctum, et Ductorum iusta tuorum.- D Deine Ge-
schenke sollen Dir wertvoll sein dann nutze sie nach der Ahnung der Göttin, und den Befehlen 
Deiner Führer. 
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auch er solle auf  sein Geschenk achtgeben.438 Die beiden Teufelsfiguren streben 
rechts aus dem Bild, der eine schaut sich um und fragt den Engel, wie viele Jüng-
linge er ihm noch abwerben wolle.439 
 
In der siebten Illustration (Abb. 27) wird gezeigt, was geschieht, wenn man das 
tut, was in den Illustrationen fünf  und sechs vorgeführt wurde: Man ist in der La-
ge, zum rechten Zeitpunkt die Gelegenheit zu ergreifen [DUM TEMPUS LABI-
TUR, OCCASIONEM FRONTE CAPILLATAM REMORANTUR – WÄH-
REND DIE ZEIT ENTSCHWINDET; HALTEN SIE DIE AN DER STIRN 
BEHAARTE GELEGENHEIT ZURÜCK]. Tempus steigt in die Luft, um in an-
dere Gegenden zu fliegen.440 Die Jünglinge (B, C, E) geraten in Aufruhr, sie spor-
nen sich gegenseitig an, die Gelegenheit beim Schopfe zu ergreifen,441 dazwischen 
verkündet Occasio, daß auch sie zu einem anderen Ort muß.442 Nachdem aber ihre 
Haare ergriffen wurden, sichert sie den Jünglingen zu, daß sie bei ihnen bleibe, bis 
sie mit dieser ergriffenen Gelegenheit zum Erfolg gelangt sein werden.443 Die Si-
tuation wird vom Engel (F) gelobt. Er erläutert, daß Occasio sich gerne freundlich 
zwingen läßt.444 
 
Im Kupferstich des achten Kapitels (Abb. 28) IMPRUDENTES SERO 
SAPIUNT, SUAMQUE DEPLORANT AMENTIAM [DIE UNKLUGEN 
ERKENNEN SPÄT UND BEWEINEN IHRE GEISTLOSIGKEIT] stehen die 
beiden Teufelsgestalten inmitten der Menge von Jünglingen, die ihnen jedoch alle 
den Rücken zukehren und in die Luft schauen. Sie haben bemerkt, daß sie ihre 
Zeit vertan haben und daß sie die passende Gelegenheit nicht mehr ergreifen 
können. Nacheinander bringen sie ihr Erschrecken und Bedauern darüber zum 
                                                     
438 F Quilibet ergo suo fungatur munere. G Faxo - F Jeder verwalte also sein Geschenk. G Werde ich 
machen. 
439 I Angele, sic nostris usque insidiabere lucris? - I Engel, wohin wirst du unseren Gewinn noch nachstel-
len? 
440 A Nunc opus est alios Terrarum invisere tractus, Et Iuvenes alios. Moniti vos ergo valete. - Nun ist es nötig, 
andere Gegenden der Erde und andere Jünglinge zu besuchen. Ihr Ermahnten macht´s gut. 
441 B Quis subitae calor iste fugae? - Was ist das für eine Hitze der unternommenen Flucht. 
 C Quin si fuga tandem Cera tibi est; pennas saltem Dea calva fugaces Sistat adhuc. - Wenn also die Flucht 
Dir endlich sicher ist, so lasse wenigstens, kahle Göttin, flüchtige Federn hier. 
 E Aufugiat? Sparsos potius pro fronte capillos Arripite. - Sie flieht? Ergreift eher die über die Stirn 
fallenden Haare. 
442 D Cur tot nequidquam verba per auras Perditis? Hinc alio, mora nulla, recedo; valete. - Warum verliert ihr 
so viele Worte vergebens über die Lüfte. Von hier weiche ich ohne Aufenthalt zu einem anderen 
zurück, machts gut. 
443 D Ai! Sine sponte sequar; vestrisque morabor Aedibus, ad ius tam donec perduxero metam. - Oh! Laß los, 
freiwillig folge ich und werde mich in Euren Häusern aufhalten, solange bis ich Euch zur ge-
rechten Ernte geführt haben werde. 
444 F Laudo animos, nam vi cogi DEA gaudet amica. - Ich lobe die Seelen, denn es freut die Göttin mit 
freundlicher Gewalt gezwungen zu werden. 
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Ausdruck, was auch durch die Spruchbänder im Bild zum Ausdruck kommt.445 
Einige versuchen, Occasio und Tempus zurückzurufen.446 Die beiden Dämonen 
(FG) merken, daß die Jünglinge sich von ihnen abwenden.447 
 
Im neunten Bild (Abb. 29) wird die verzweifelte Situation derer dargestellt, die 
merken, daß sie die richtige Gelegenheit verpasst haben: ELAPSUM TEMPUS 
ET OCCASIONEM INSEQUUNTUR, NON ASSEQUUNTUR. [DER VER-
LORENEN ZEIT UND GELEGENHEIT STELLEN SIE NACH, ABER ER-
REICHEN SIE NICHT]. Die Jünglinge A und B im Hintergrund sehen der da-
vonfliegenden Zeit hinterher. Im ersten Moment meinen sie, Tempus käme noch 
einmal zurück, sie rufen ihm hinterher, er solle sich nach ihnen umdrehen.448 Die 
beiden Jünglinge C und D im rechten Vordergrund laufen der Occasio hinterher, 
versuchen sie noch zu ergreifen. Ihr Hinterkopf  ist aber kahl (Post est Occasio calva), 
sie können ihren Haarschopf  also nicht mehr erfassen, nur das unnütze Schulter-
tuch reißen sie von ihr.449 Ein weiterer junger Mann (E) läuft links hinter einer 
                                                     
445 Spruchbänder: A Ne scit sors lapsa reverti. – Das gefallene Schicksal weiß nicht zurückzukommen. 
 D O mihi praeterito.s – O meine Vergangenheit. 
446 A Hei mihi! Quo TEMPUS, quo se gratißimus hospes Proripuit? - A Oh weh mir! Wohin ist die Zeit, 
wo hat sich der willkommene Gast hinbewegt?  
 B Quo blanda parens Occasio rerum Tam locuples abiit? - B Wo ist die so reiche Occasio, der strahlende 
Ursprung der Dinge hingegangen?  
 C O si mihi Iupiter illam Nunc statuat reducem, neglectaque tempora reddat! - C Oh, wenn mir Jupiter 
jene zurückgäbe, kehrte ich um und wenn er die vernachlässigten Zeiten zurückbrächte! 
 D Ut mihi nulla brevis, sine fructu, diffluat hora! - D Daß mir keine kurze Stunde, ohne Frucht, ent-
fliehe! 
 E O mihi delapsi fiat si copia vultus! - E Wenn ich doch den Reichtum des entflohenen Gesichtes 
hätte. 
 A TEMPUS, ades! Nobis utinam te OCCASIO sistas! Grati eritis. - A Tempus, komm! Occasio, wenn 
du doch hierbliebest! Glücklich werdet ihr sein!  
 B Vos amplectemur. - B Wir werden euch umarmen.  
 C Dona placebunt. - C Die Gaben werden gefallen. 
 D O volucres Divi, pia Numina, ades te, redite. - D O flüchtige Götter, fromme Geister, kommt her, 
kehrt zurück. 
 E Vos revoco. - E Euch rufe ich zurück. 
447 F Frustra. G Remunt aversa reverti. - F Vergeblich. G Die Verkehrten rudern zurück. 
448 A Hem socii, quantum video, non omnis ademta Spes nobis: nova praeteritorum alludit imago. - A Hallo 
Gefährten, soweit ich sehe, ist noch nicht jede Hoffnung verloren. Ein neues Bild des Vergan-
genen kommt heran. 
 B Siste gradum, TEMPUS. Quo tam pernicibus alis Praecipitas? - B Verhalte den Schritt Tempus, wohin 
stürzt du dich auf  so verderblichen Flügeln?  
 A Lentesce precor, nosque adspice praesens. - A Werde langsam, bitte ich und sieh uns jetzt an. 
 B Ah! Fugit! - B Ah! Sie flieht. 
449 C Heu! Velox Occasio praeterit, ora Detorquens alio. - C Oh! Die Gelegenheit geht schnell vorüber, 
das Gesicht einem Anderen zudrehend. 
 D Miseris quid denique restat? - D Was bleibt nun den Armseligen? 
 C Quid vetat iniectis manibus retinere fugacem? - C Was verhindert die Flüchtige zurückzuhalten mit 
hochgeworfenen Armen? 
 D Ferte manus. - D Bring die Hände.  
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Dämonengestalt her, zeigt auf  einen Vogel, der in den Himmel hinauffliegt. Im 
Text unter dem Bild ist ihm der Ausruf  „Spät verstehen wir!“ zugeteilt, im Bild ein 
Spruchband „Die Zeit fliegt unwiederbringlich davon!“450 Ein bemerkenswerter Wort-
wechsel findet statt zwischen dem Jüngling D und der im Hintergrund auf  einer 
kleinen Anhöhe stehenden, bzw. tanzenden Teufelsgestalt. Der Jüngling ruft durch 
ein Spruchband im Bild verzweifelt Post est Occasio calva! Derselbe Satz ist durch 
den Buchstaben F dem Teufel in den Mund gelegt, durch die Situation wird deut-
lich, daß dieser den jungen Mann gehäßig nachäfft.451 
 
Der zehnte Stich (Abb. 30) führt dem Betrachter vor: QUANTI DAMNI, 
QUANTIQUE PERICULI SIT OCCASIONEM NEGLIXISSE – WIEVIEL 
DER VERDAMMNIS UND WIEVIEL DER GEFAHR IST ES, DIE GELE-
GENHEIT ZU VERNACHLÄSSIGEN? Am rechten Bildrand klafft neben einer 
hügeligen Landschaft das große, aufgerissene Maul des Höllenhundes, aus dessen 
Nasenlöchern Dampf  und dem Maul Feuerflammen emporsteigen. Die große 
Teufelsgestalt hat sich das Schultertuch der Occasio umgelegt, das im Bild davor 
einer der jungen Männer erhaschen konnte. Er macht sich über die Jünglinge her, 
die er mit dem anderen Dämon zusammen durch eine Kette gefangen dem Höl-
lenschlund zuführen will. Durch das umgehängte Tuch und seinen Ausruf, die 
Jungen sollen doch, da die Occasio hinten kahl sei, seinen Haarschopf, den er hin-
ten habe, ergreifen, zeigt er sich als falsche Occasio.452 Der kleinere Dämon ruft, an 
der Kette ziehend, daß passive Menschen in die Hölle zu führen seien.453 Die in 
der Kette der Dämonen gefangenen Männer (C, D, E, F) beklagen sich über ihr 
Unglück und ihre Dummheit, Ratschläge nicht befolgt zu haben, so daß die Zeit 
ungenutzt verstrich.454 Der große Dämon macht ihnen klar, daß es nun zu spät sei 
weise zu werden und auf  Heil zu hoffen.455 
                                                                                                                                 
 C En eluctata est, veste relicta Prende capillitium, et proprio remorare capistro. - C Sieh, sie hat es erreicht 
mit zurückgelassenem Gewand. Nimm die Perücke und halte sie mit dem eigenen Halfter zu-
rück. 
450 E Heu! Sero sapimus. - E Oh! Spät verstehen wir.  
 Spruchband: D Post est occasio calva. – Hinten ist Occasio kahl. 
 E Volat irrevocabile tempus. – Die Zeit fliegt unwiederbringlich weg. 
451 F POST EST OCCASIO CALVA.- F Hinten ist die Occasio kahl. 
452 A Non, ut vos fertis, post est Occasio calva: Ecce, capillatam obtendo, gaudete, tenete.- A Nein, das müßt ihr 
ertragen, hinten ist die Gelegenheit kahl: hier, freut euch und nehmt, ich habe einen behaarten 
Hinterkopf. 
453 B Ad baratrum, ad baratrum, sic sic raptentur inertes. - B In die Hölle, in die Hölle! Dorthin werden 
die passiven Leute weggeführt. 
454 C O stultum puerile genus! – C O dumme und kindische Gesellschaft! 
 D Proh vana Iuventae Consilia! - D O vergebliche Ratschläge verschwendet an die Kinder! 
 E O sero semper meliora sequentes! - E Oh jene die nichts machen wartend, daß ein besserer Mo-
ment kommt! 
 F Eheu, me miserum, cui ver geniale iuventae Frugis inops abiit, Metamoeaque sola remansit! - F Wie un-
glücklich bin ich! Der glänzende Frühling meiner fruchtlosen Jugend ist entflohen und nur die 
Erinnerung bleibt. 
Occasio Arrepta Neglecta, 1605  97 
 
Im elften (Abb. 31) und damit vorletzten Stich zeigt eine Darstellung, die an 
„Christus in der Vorhölle“ erinnert: ANGELUS DIABOLO PRAEDAM 
EXTORQUET AD POENITENTIAM – DER ENGEL ENTWINDET DEM 
TEUFEL DIE BEUTE ZUM BEREUEN. Der Engel betritt von links die Szene, 
er ruft den jungen Männern zu, daß sie keine Nahrung für diese brennenden Kie-
ferknochen seien – der offene Höllenschlund am rechten Bildrand.456 Die beiden 
Dämonen haben die Kette fallen lassen, sie sitzen nun verzweifelt, die Hände über 
dem Kopf  zusammenschlagend und sich die Ohren zuhaltend, am Rand des Höl-
lenschlundes. Sie halten sich die Ohren zu, um nicht die reuigen Worte des Jüng-
lings B hören zu müssen, der zusammen mit zwei weiteren vor dem Engel auf  die 
Knie gesunken ist.457 Auch einer der beiden stehenden Jungen spricht durch ein 
Spruchband bittende Worte der Reue zum Engel.458 Der Engel nimmt die ent-
schuldigenden Worte an und ermahnt sie, immer an die vermiedenen Gefahren 
zurückzudenken, um nicht wieder faul und untätig zu werden.459 
 
Der letzte Stich (Abb. 32) zeigt DIE UNTERSCHIEDLICHEN AUSGÄNGE 
DER ERGRIFFENEN UND VERNACHLÄSSIGTEN GELEGENHEIT 
[CAPTATAE NEGLECTAEQUE; OCCASIONIS DISPARES EXITUS]. Im 
Himmel sieht man diejenigen, die die Gelegenheit zum rechten Zeitpunkt ergrif-
fen haben, ihre Lebenszeit sinnvoll nutzten und nun den Lohn dafür erhalten 
(A).460 Unter der durch Wolken abgegrenzten Himmelszone befindet sich keine 
                                                                                                                                 
 G Parce Deus: tam vesani nos poenitet orsi. - G Hab Mitleid, großer Gott! Wir bereuen bitter die au-
ßerordentliche Dummheit unserer Jugend! 
 O[mn]es Quam dolet, insano sic indulsiße furori! A Iam sero sapitis: non est spes ulla salutis.- Alle Wir be-
reuen alle nachgegeben zu haben einer sinnlosen Leidenschaft. 
455 A Iam sero sapitis: non est spes ulla salutis. - A Es ist zu spät weise zu werden, es gibt keine Hoff-
nung mehr auf  Heil. 
456 A Hinc, hinc, foeda lues Erebi, fera peßima, ad Orcum: Non haec tam furuis debetur faucibus esca. - A 
Komm da raus, laß all die schrecklichen Bestien im Dunkel der Unterwelt, derartige Nahrung ist 
so flammenden Kieferknochen nicht angemessen. 
457 B Angele, fide comes,nos traeque salutis amator Quaeso, tuere tuos deinceps hac lege clientes; Ut, licet ad magnos 
posthac OCCASIO honores Et TEMPUS miseris periit; tamen illa supersit Ansa, patrocinio vestro, quae rite 
piandis Commisis satis esse quaet: ne morte luamus Aeterna, et nunquam liceat sperare salutem. - B Engel, 
treuer Begleiter, der du über unser Heil wachst, beschütze die, die von dir abhängig sind und die, 
die von nun an untergeben sind. Erlaube Occasio und Tempus zu großer Ehre zu gelangen, trotz 
der zugestoßenen Unglücksfälle. Versöhne die, die gottesfürchtig die Riten erfüllen, um dem 
ewigen Tod zu entweichen und um eines Tages auf  Heil hoffen zu können. 
458 Angele qui meus es custos, pietate superna / Me tibi eommissam serva, defende, guberna. - Engel, du bist 
mein Beschützer, ich gebe mich zurück in deine Hände, beschütze mich, leite mich. 
459 A Faxo, modo faciant praemissa pericula cautos. - A Ich gewähre sie Euch, aber daß die vermiedenen 
Gefahren Euch umsichtig machen! 
460 A O pietas suprema, et inenarrabile donum Laetitiae! Deus alme, tuo quot fonte redundant Gaudia! Felices, 
QUIBUS EST OCCASIO CORDI! - A O höchste Gottesfurcht, unsagbares Geschenk der Freu-
de! Allmächtiger Gott, welche Glückseligkeiten sprudeln aus deiner Quelle hervor! Glücklich 
die, die Occasio ergriffen haben! 
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Landschaft, in welche die Szenerie gebettet ist, wie in den anderen Darstellungen. 
Der Hintergrund ist grau, davor ein riesiges, aufgerissenes Maul, worin diejenigen, 
die ihre Lebenszeit ungenutzt verstreichen ließen, in Flammen darben müssen. 
Alle drei bedauern die ausgelassenen Gelegenheiten, die sie im Leben hätten er-
greifen müssen (B, C, E).461 Die Dämonengestalten, die in den letzten Bildern sich 
stets um zu verderbende Seelen bemüht haben, freuen sich über die Dummheit 
der nun in der Hölle sitzenden Faulen und ermahnen sie, daß jeder Klagelaut zu 
noch mehr Schmerzen führen wird und das Bedauern zu spät kommt (D, F).462 
 
Dadurch, daß der Betrachter der Stiche den direkten Dialog der Figuren in den 
Unterschriften lesend verfolgen kann, selbst angesprochen wird und hinter dem 
eigentlichen Werk eine von Jan David als Theaterstück geformte Kurzversion des 
Textes, OCCASIO DRAMA, angehängt ist, bleibt kein Zweifel, daß dieses Buch 
pädagogisch-didaktische Funktion, vor allem für junge Leute, haben sollte. Im 
neunten Stich (Abb. 29) spricht ein junger Mann durch ein beschriftetes Papier-
band vor seinem Mund direkt: Post est Occasio calva. Dies bezieht sich, zusammen 
mit der vorher erwähnten frons capillata, auf  ein bekanntes Distichon aus den Dis-
ticha Catonis (II, 16): Rem tibi quam nosces aptam dimittere noli: Fronte capillata, post est 
occasio calva.463 Das Distichon wurde schon in der mittellateinischen Schulbuchlite-
ratur häufig zitiert, jeder gebildete kannte das literarische Bild, Jan David zeigt in 
seinem Buch, wie es auf  das christliche Leben angewendet werden kann. Zusätz-
lich läßt er es von Theodoor Galle anschaulich illustrieren, läßt die bekannten, 
jahrhundertealten literarischen Vorbilder fast wörtlich ins Bild umsetzten. Die dia-
logische Struktur und Aufteilung in Szenen prägt wie ausgeführt auch deutlich die 
Konzeption der Bilder, die als Illustration von Szenen funktionieren. 
Dem angehängten Drama ist ein eigenes Titelblatt vorangestellt (Abb. 33), das 
neben der Inschrift OCCASIO DRAMA P. IOANNIS DAVID, Societatis Iesu Sa-
cerdotis. ANTVERPIAE, EX OFFICINA PLANTINIANA, Apud Ioannem More-
tum. MDCV lediglich das Signet des Verlagshauses in Rollwerkkartuschen auf-
weist. Nach zwei Vorreden sind auf  der dritten Seite die darzustellenden Personen 
bzw. Personifikationen aufgelistet, überschrieben als DRAMATIS INTERLOCU-
                                                     
461 B Tempus iit; dum vixi OCCASIO spreta recessit: Do nunc stultitiae poenas miseranda perennes.- B Die 
Zeit ist mir mein Leben lang entwichen, die mißachtete Occasio ist hinweggegangen. Jetzt ertrage 
ich nur die ewige Strafe meiner Dummheit. 
 C Hei quanti constans OCCASIO perdita, quanti! - C Nun, du siehst, wie du den Verlust der Occasio 
teuer bezahlt hast.  
 E Me miseram, quantas parit haec amentia clades! Propterea horribiles infelix incolo flammas. - E Wie un-
glücklich ich bin! Welche Pein erzeugt diese beklagenswerte Torheit, die mich herabgestürzt hat 
in die schrecklichen Flammen. 
462 D Vana canis: duplicant semper lamenta dolores - D Du jammerst vergeblich. Der einzige Effekt der 
Klagelaute ist den Schmerz zu verdoppeln. 
 F Sero Phryges sapiunt: POST EST OCCASIO CALVA. - F Zu spät wissen die Phrygier: Hinten 
ist die Occasio kahl. 
463 Zitiert nach Wittkower 1937/38, S. 314, Anm. 5. 
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TORES (Abb. 34). Zu Angelus, Tempus und Occasio stehen folgende Kommentare: 
Angelus – splendide ornatus / Tempus – Iuvenis alatus, cum falce & clepsydra / OCCASIO 
– Nympha, fronte capillata. Die fünf  uneinsichtigen Jünglinge [Quinque iuvenes impru-
dentes] heißen Golphus, Britto, Pontanus, Morinus und Oleander, die fünf  einsich-
tigen [Quinque prudentes] Drusillus, Tornus, Storia, Mirandulus und Darotistus. Die 
drei verdammten Seelen [Tres animae damnatae] tragen keine Namen, sind nur als 1., 
2. und 3. Anima gekennzeichnet. Es folgen Diabolus magnus und Diabolus parvus 
ohne weitere Angaben, zuletzt der Beatorum chorus mit der Ortsangabe In caelo. Es 
folgt das neunundzwanzig Seiten lange Drama464 das in 12 Akte [Schema I, II, III ...] 
aufgeteilt ist. Diese tragen dieselben Überschriften, wie Kupferstiche und Kapitel 
des ersten Teils des Werkes. Das Ende bildet ein einseitiger Epilog. 
 
In Hinblick auf  die dramatische Version des Anhangs soll hier kurz auf  das Jesui-
tentheater eingegangen werden. Jan David legte wie die meisten anderen jesuiti-
schen Autoren auch großen Wert auf  seine humanistische Bildung. An einigen 
Stellen wurde gezeigt, daß er diese durch Zitate von Horaz, Aristoteles und ande-
ren in seinen Texten beständig demonstriert. Das jesuitische Theaterstück war als 
didaktische Veranstaltung unaristotelisch und damit traditionsbrechende Neue-
rung.465 Dies läßt sich schon für das zur Einweihung der Münchner Michaelskir-
che 1597 aufgeführte Stück Triumphus Divi Michaelis nachweisen.466 Die Hinwegset-
zung über die Vorschriften des Aristoteles und des Horaz ist dem Dichter jedoch 
keineswegs als Fehler anzulasten, sondern vielmehr Konsequenz aus der Einsicht, 
daß an das jesuitische Schuldrama Anforderungen gestellt wurden, denen die allei-
nige Orientierung an der antiken Poetik nicht beizukommen sei. Bei Jan David ist 
es vor allem die Einführung allegorischer Personen,467 die von der aristotelischen 
Form abweichen. Dies ist schon von den Ordenschronisten mit dem übergeord-
neten rhetorischen Ziel größtmöglich affektiver persuasio legitimiert worden.468 Es 
sei hier nur ergänzend erwähnt, daß z.B. der Kölner Stiltheoretiker, Dramatiker 
und Lyriker Jacob Masen (1608-1681) geistliche Dramen schrieb, die in Analogie 
zum vierfachen Schriftsinn mehrfach gedeutet werden konnten. Indikatoren für 
eine über den sensus historicus hinausgehende significatio waren Personifikationen, 
Allegorien und Embleme auf  der Bühne. Masen empfahl, den antiken Chor durch 
eine emblematische Darstellung in einem Tablaeu vivant zu ersetzen, das von In-
strumentalmusik und einem Ballett untermalt werden könnte; die Kombination 
von visuellen und auditiven Effekten gewähre zugleich ästhetischen Genuß und 
                                                     
464  David 1605, S. 278-307. 
465 Bauer 1994, S. 200. 
466 Bauer 1982. 
467 Bauer 1994, S. 199: „Für die Personifikationen von Tugenden und Lastern und die Einbeziehung überirdi-
scher Mächte, die wie Personen agieren, gab es in den aristotelischen Poetiken keine Lizenzen.“ 
468 Vgl. zu dieser Problematik Bauer 1994, v.a. S. 198/199, wo sie weitere Kennzeichen jesuitischer 
Theaterstücke, die nicht mit Hilfe der aristotelischen oder horazischen Poetik zu rechtfertigen 
sind, aufzählt und erläutert. 
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wirke aufs Gemüt.469 Erwünscht war eine Überflutung des Rezipienten mit Sinn-
angeboten und Bedeutungsdimensionen, deren umfassende Entschlüsselung nur 
noch dem exegetisch geschulten und ikonographisch versierten Zuschauer zuzu-
trauen war. Jan David wird 50 Jahre vor Masens Schriften, Ausführungen und De-
finitionen sein Drama noch frei von diesen erst später entstehenden Vorgaben 
geschrieben haben, doch die Einführung der Allegorien stellt eine Vorbereitung 
auf  das dar, was unter Masen und in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts noch 
ausführlicher unter Menestrier in seinem L´art des emblèmes von 1684470 definiert 
wird. Die Theorie folgt der Praxis.  
 
Die Illustrationen in Davids Occasio unterscheiden sich von denen des Veridicus 
besonders deshalb auffallend, weil Theodoor Galle die dramatische Dialogstruktur 
des Textes in Bilder übersetzt. So ist die Bilderfolge als Szenenfolge zu verstehen, 
in der die stets wiedererkennbaren Akteure, sowohl Jünglinge als auch Teufel, ihre 
allegorischen Spielereien um genutzte und vertane Gelegenheit treiben. Die in den 
Szenen häufig simultan agierenden Figuren erhalten Erklärung und Sprache durch 
das Buchstabenverweissystem und die dadurch erschlossenen Dialogtexte unter 
den Darstellungen. Letztendlich ist die Bildfolge als Umsetzung der Schlüsselsze-
nen eines Dramas zu verstehen, wie es dem ausführlichen Text der Occasio im 
Druck angehängt ist. 
 
Zur Darstellung der Occasio in Literatur und Kunst vor Jan David muß vor allem 
das Occasio-Emblem bei Alciatus Erwähnung finden. In der ersten französischen 
Ausgabe von 1540, die Jan David gekannt haben wird, ist es das 42. Emblem 
(Abb. 37): Die Inscriptio lautet simpel In occasionem, die Subscriptio ist in lateini-
schen elegischen Distichen verfasst, auf  der gegenüberliegenden Seite steht der 
französische Text unter der Überschrift De la deesse Occasion. Die Darstellung der 
Figur Occasio ist recht einfach: Vor einer hügeligen Landschaft steht Occasio auf  
bzw. über den Wellen des Meeres, an den Füßen mit Flügeln ausgestattet. Sie ist 
nackt, nur ein langes Tuch umflattert von ihrer linken Hand gehalten die Hüften, 
so daß die Scham verdeckt ist. In der rechten Hand hält sie ein scharfes Messer 
(novacula). In der linken oberen Ecke kommt aus den Wolken ein Gesicht mit auf-
geblasenen Backen zum Vorschein, der Wind, der Tuch und Haare aufwirbelt. Der 
Hinterkopf  der Occasio ist kahl, die Haare flattern im Wind nach vorn, hängen also 
nicht vor dem Gesicht. Der Holzschnitt ist in diesem wichtigen Detail nicht sehr 
souverän ausgeführt. Wäre einem die Ikonographie nicht bekannt, könnte man 
meinen, Occasio trüge auf  dem Hinterkopf  eine kappenartige Kopfbedeckung, mit 
der sie die Haare nach vorne gebunden hat.  
                                                     
469 Vgl. Bauer 1994, S. 218, die auf  Masens Palaestra eloquentiae ligatae, S. 21 des 2. Bandes verweist. 
470 Claude-Francois Menestrier: L´art des emblèmes, Paris 1684, Nachdruck 1981. Menestrier beschei-
nigt Masen eine immense Gelehrsamkeit, kritisiert aber die positivistische Stoffanhäufung. Vgl. 
Bauer 1994, S. 219, Anm. 71. 
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Im Vergleich mit dem Galle-Davidschen Werk ist hervorzuheben, daß die Per-
sonifikation wie in antiker Tradition üblich nackt erscheint, bei Galle/David ist sie 
für die Jesuitenzöglinge gänzlich bekleidet. Das einzige Attribut bei Alciatus ist das 
scharfe Messer, bei Galle/David trägt sie eine ganze Reihe von Attributen bei sich. 
Für den Zusammenhang mit dem Davidschen Buch ist die Tatsache, daß der fran-
zösische Text, anders als der lateinische, in der Ich-Form geschrieben ist, von gro-
ßer Bedeutung. Occasio stellt sich dem Leser-Betrachter ebenso selbst vor, wie dies 
Occasio und Tempus im ersten Stich von Occasio Arrepta Neglecta tun: Je suys Occasion 
que Lysippus forma, / La marque seulle estant du cher temps que l´homme a. / La roe soubz 
mes pieds, dont ne puis arrester / Les plumes que ie y ay, me sont plus fort haster. / Mon rasoir 
signe rend, que tout oultre ie taille. / Mes chveulx au front seul, monstrent quon ne me faille: / 
Car sile doz ie tourne, accoup puis eschapper: Veu que derrire poil nay, ou lon me puisse happer. 
/ A cause de vous tous, louvrier feist no[n] histoire, / Esperant que seray image monitoire. / 
Pourcesante durant, mettez le temps a point, / Veu que en viellesse, a tard remord au cueur vous 
poinct.471 
Daß Lysipp die Occasio geschaffen haben soll, geht auf  ein Antologia Graeca-
Epigramm zurück.472 Ein Bildungszitat, das auch David im Text erwähnt, für 
Theodoors Illustrationen jedoch keine Rolle spielt, schon deshalb weil seine Occa-
sio bekleidet für den Jesuitenzögling antikische Nacktheit vermied.  
In der Forschung findet Davids Occasio noch weniger Beachtung als sein Veridi-
cus Christianus. Wittkower sah in dem Werk die Ursache späterer Unterscheidung 
von Occasio und Tempus in der flämischen Kunst,473 übersah dabei jedoch, daß hier 
vor allem die Alciatus-Rezeption und verstärkt humanistisch geprägte Aufgaben-
stellung eine Rolle gespielt haben dürften. Exakte Nachbildungen der Davidschen 
Erfindungen scheinen außerhalb der Graphik bislang nicht nachweisbar zu sein. 
Eine eingehende Untersuchung zu Bild und Text oder wenigstens den Bildern 
Galles fehlten bislang vollständig.  
                                                     
471 Henkel-Schöne 1967/1996, Sp. 1810: Diß Bild hat der Meister erdacht/ Lysipp von Sycion vnd gmacht / 
Wer bistu aber nir das sag?/ Die Gelegenheit der zeit on zag. / Warumb stehst auffs Rads Felgen rund?/ Weil 
ich alles verkehr zur stund. / Was tun dFlügel an Füssen dein?/ Dmit ich belder von hin köndt seyn. / Wa-
rumb helst in der rechten Hand / Ein schrpffen Scharsach one band?/ Damit gib ich zuverstehn ja / Das ich 
scherpffer sey dann diß da. / Was thust an der Stirn mit dem Har?/ Das man mich kommend greiffe zwar. / 
Warumb ist aber hinden sGnick / So kal? Vnd hast kein Haar zurück?/ So einer mich last also schnell / 
Wegfahren / vnd ficht nicht auff  hell / Derselbs kann nachmal mich nit mehr / Greiffen vnd zu rück ziehen 
her. / Also hat der Meister kunstrich / Gemacht vnd außgestrichen mich / Damit ich jedermann verman / So 
thu ich auff  den Felgen stan. 
472 Henkel-Schöne 1967/1996, Sp. 1810. 




Paradisus Sponsi et Sponsae, 1607 
Das dritte Erbauungsbuch von Jan David erscheint 1607 unter dem Titel Paradisus 
Sponsi et Sponsae.474  Es handelt sich eigentlich um zwei Werke – Messis Myrrhae et 
Aromatum und Pancarpium Marianum, die unter dem Titel Paradisus Sponsi et Sponsae 
meistens zusammengebunden erscheinen. Sie werden in der nachfolgenden Unter-
suchung in einem Kapitel als ein Werk mit zwei häufig zusammen edierten und  
gebundenen Büchern behandelt: Messis Myrrhae et Aromatum... ET Pancarpium Ma-
rianum. Es existieren zwar von beiden Werken einzelne Ausgaben, dem Leser wird 
aber auf  dem gemeinsamen Titelkupfer (Abb. 38) deutlich gemacht, daß sich hin-
ter dem Titel Paradisus Sponsi et Sponsae zwei Titel, respektive Werke verbergen, 
denn es folgt ein Doppelpunkt und die beiden eigentlichen Titel zu den Werken: 
„in quo Messis Myrrhae et aromatum... ET Pancarpium Marianum“. Diese Tatsache ist in 
der spärlichen Forschungsliteratur – außer bei Chatelain – weder bemerkt noch 
bedacht worden, die Titel werden willkürlich und tatsachenverkennend benutzt. So 
schreibt Spengler: „Davids Paradisus Sponsi et Sponsae mit seinen 100 ganzseitigen 
Emblemstichen und dessen zweitem Buch Pancarpium Marianum, das mit 52 Abbil-
                                                     
474 Knipping gibt als Erscheinungsjahr 1618 an. Knipping 1974 I, S. 186. In diesem Jahr erschien 
eine weitere Ausgabe, den Drucken sieht man jedoch an, daß die Kupferplatten vorher schon 
oft benutzt worden sein müssen. Funck 1925, S. 303. 
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dungen ausgestattet ist...“475 Der Autor verstand weder Titel noch Inhalt und es 
entging ihm unter anderem auch, daß das Werk insgesamt 104, jedes Buch aber 50 
numerierte Stiche enthält, zuzüglich der jeweiligen Titelkupfer (Abb. 38 und 40 
und je einem Vorwortkupferstich (Abb. 39 und 41). 
Sehr ähnlich im Aufbau sind beide Teile durch je 50 numerierte Kupferstiche 
illustriert, die wiederum Theodoor Galle anfertigte. Die ersten 50 Kupferstiche 
(z.B. Abb. 42-46) sind der Meditation über die Passion Christi gewidmet, die zwei-
ten 50 (z.B. Abb. 47-62) der Jungfrau Maria und ihren Beinamen. Beide Bücher 
werden hier in einem Kapitel gemeinsam als eine Publikation untersucht, analy-
siert und vorgestellt,476 da sie als solche Einheit konzipiert wurden, auch wenn 
Einzelausgaben nachweisbar sind.477 Das Doppelbuch gilt als eines der erfolg-
reichsten Werke der flämischen Erbauungsliteratur im 17. Jahrhundert.478 Von 
März bis Juli 1607 druckt Jan Moretus eine Auflage von 1525 Exemplaren im Ok-
tavformat. Bereits 1608 erscheint bei Mikolaj Lob in Krakau die polnische Über-
setzung „Piecdziesiat punktow“, 1617 die deutsche Übersetzung des Benediktiners 
Carolus Stengelius bei Christoff  Mang in Augsburg.479 Noch im 19. Jahrhundert 
erscheinen Ausgaben, wie z.B. die französische Übersetzung im Jahre 1854 in Paris 
bei Paul Sausseret „Le jardin mystique...Pancarpe de Marie“.480  
 
Die Titelkupfer (Abb. 38 und 40) sind zu denen der anderen Bücher komplett un-
terschiedlich, untereinander aber sehr ähnlich. In dem ersten (Abb. 38) für die ge-
meinsame Edition finden sich die verlegerischen Angaben in einer querrechtecki-
gen Rollwerkkartusche am unteren Rand: ANTVERPIAE, / EX OFFICINA 
                                                     
475 Spengler 2003, S. 156. Einzig Chatelain 1993, S. 157 bemerkt im kurzen Katalogbeitrag, daß es 
sich um zwei Werke unter einem Titel mit zwei Untertiteln handelt. 
476 Als gemeinsame Edition konnte das Werk in der Bayerischen Staatsbibliothek München (Sign. 
Res. Asc. 1344) eingesehen werden. Online unter: 
 http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb00007241-6 
 Auch in der Kölner Universitätsbibliothek sowie in der HAB Wolfenbüttel wurden zusammen-
gebundene Exemplare konsultiert. 
477 Funck 1925, S. 302/303. Als Einzeledition ist das Pancarpium Marianum in der Berliner Staatsibli-
othek vorhanden (Sign. Dv 1010), es fehlen bis auf  drei alle weiteren Abbildungen, die zu einem 
nicht mehr bestimmbaren Zeitpunkt herausgetrennt worden sind. In Passau scheint eine Ein-
zeledition des ersten Teils vorzuliegen, in Kat. Passau 1987, S. 323 folgendermaßen beschrieben: 
„David, Jan, Paradisus Sponsi et Sponsae: Dieses zweite Emblembuch Davids hat 52 Emblemkupfer, ... die 
Leidensgeschichte Christi dargestellt...“ Es wird sich hier um den ersten Teil Messis myrrhae et aromatum 
handeln, der den Titelkupfer, den Kupferstich des Vorwortes und 50 numerierte Kupferstiche 
beinhaltet, die Aussage 52 Emblemkupfer ist ungenau und falsch. Desweiteren ist anzumerken, 
daß es sich nicht umdas zweite sondern bereits um das dritte Buch Davids handelt. 
478 Salviucci 1996, S. 155-157.  
479 Hansmann 1982, S. 223. Vgl. auch die Information der Emblemdatenbank der Bayerischen 
Staatsbibliothek München unter http://mdz1.bib-
bvb.de/~emblem/emblanzeige.html?Auswahl[]=144&inpBitmuster=2 (zuletzt am 7.10.2015). 
480 Vgl. Information der Emblemdatenbank der Bayerischen Staatsbilbiothek München unter 
http://mdz1.bib-bvb.de/~emblem/emblanzeige.html?Auswahl[]=144&inpBitmuster=2 (zuletzt 
am 7.10.2015). 
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PLANTINIANA, / Apud Ioannem Moretum. / M. DC. VII. Am oberen Rand steht 
der „Übertitel“ in einem quer ovalen an den Seiten von Schleifen zusammengehal-
tenen Lorbeerkranz: PARADISUS / SPONSI ET SPONSAE: IN QUO. Die bei-
den Titel der zusammenedierten Bücher erscheinen in einem großen runden 
Kranz aus Blumen, Blättern, Zweigen, in Blüten erscheinenden Engelsköpfen 
usw.: MESSIS / MYRRHAE ET AROMATUM, / es instrumentis ac mysterijs / Pas-
sionis CHRISTI colligenda, / ut ei commoriamur / ET / PANCARPIUM MARI-
ANUM, / Septemplici Titulorum serie / distinctum: / ut in B.VIRGINIS odorem cur-
ramus, / et CHRISTUS formetur in nobis. In dem Kranz unten die Angabe des Au-
tors: Auctore P. IOANNE DAVIS, / Societatis IESU / Sacerdote.  
In der der Verfasserin dieser Arbeit vorliegenden Ausgabe der Münchner 
Staatsbibliothek481 befindet sich vor dem ersten Buch Messis myrrhae et aromatum 
kein eigener Titelkupferstich, Pancarpium Marianum jedoch besitzt einen eigenen 
(Abb. 40). Dies war in allen von der Verfasserin der vorliegenden Arbeit eingese-
henen Exemplaren der Fall, ob Editionen existieren, in denen auch das erste Werk 
einen eigenen Kupferstich besitzt – was durchaus zu vermuten ist – kann bislang 
nicht verifiziert werden. 
Die editorischen Angaben befinden sich auch im Titelkupferstich (Abb. 40) 
des Pancarpium Marianum in einer – hier jedoch ovalen – Rollwerkkartusche am 
unteren Bildrand: ANTVERPIAE, / EX OFFICINA PLANTINIANA, / Apud 
Ioannem Moretum. / M. D. VII. Der Titel erscheint auch hier in einem großen run-
den Kranz aus Zweigen, Blättern und Blumen, anstatt der Lorbeerkranzkartusche 
mit dem „Übertitel“ schwebt ein geflügelter Engelskopf  über dem Kranz. Die 
Inschrift lautet: PANCARPIUM / MARIANUM, / Septemplici Titulorum serie / 
distinctum: / ut in B.VIRGINIS odorem curramus, / et CHRISTUS formetur in nobis. 
Wie im ersten Titelkupfer steht auch hier die Autorenangabe im Kranz unter dem 
Titel: Auctore P. IOANNE DAVID, / Societastis IESU / Sacerdote.  
 
Dem ersten Titelkupferstich folgt die dreiseitige Widmung an Albert und Isabella 
Clara Eugenia „Belgicae Principibus“. Das auf  der folgenden Seite abgedruckte 
Widmungsgedicht unter der Überschrift Ad eosdem Hendecasyllabon (Elfsilber für 
dieselben) stammt, wie schon im Veridicus Christianus, von Jan David selbst. Aber-
mals zeigt er seine humanistische Ausbildung sowie seine dichterische, sprachliche 
und stilistische Fähigkeit. Es folgt Lectori Benevolo; super utriusque Libelli consensu 
[Dem wohlmeinenden Leser; über den Zusammenhang beider Bücher], die zwei-
seitige PRAEFATIO, zuletzt das schon mit einem unnumerierten Kupferstich 
(Abb. 39) Reciproca sponsae sponsique ad hortum suum invitatio [Gegenseitige Einladung 
der Braut und des Bräutigams in ihren Garten.] illustrierte PRAEAMBULUM, 
Tripartitam praesenti Libello praeferens facem. Diese Präambel ist – wie schon der Titel 
sagt, dreigeteilt. Die Teile bezeichnet David als Faces, Fackeln. Die erste behandelt 
den Erlösungstod Christi am Kreuz und besagt, daß wir uns anhand der Passi-
                                                     
481 Signatur Res. Asc. 1346. 
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onswerkzeuge stets an die zweite Braut des Hohen Liedes in vielfacher allegori-
scher Deutung erinnern sollen. Die dritte behandelt Christus als Bräutigam des 
Hohen Liedes. 
Der Inhalt der zweiten und dritten Fackel wurde von Theodoor Galle im ge-
nannten Kupferstich umgesetzt, bereits hier erschließt sich der Bildinhalt durch 
die im Bild eingezeichneten und am Textrand wiederholten Buchstaben. Der Kup-
ferstich ist eine Verbildlichung der beiden folgenden Werke: Jedes Buch (Messis 
Myrrae und Pancarpium) stellt einen Gang durch den Garten erstens des Bräuti-
gams, zweitens der Braut dar, die sich gegenseitig in ihre Gärten einladen, die im 
Vorwortkupferstich hintereinander angeordnet und in Aufsicht dargestellt sind. 
Ohne Buchstabenverweissystem begänne man die Beschreibung vermutlich 
beim vorderen Garten; durch die Buchstaben wird der Blick aber zunächst in den 
Hintergrund gelenkt. Neben dem hinteren, umzäunten und durch eine Pforte ver-
schlossenen Garten steht die Braut (A), die den Bräutigam (E) in den Garten ein-
lädt – was durch Spruchband (Veniat dilectus meus in hortum suum) und Fließtext ver-
deutlicht wird. Mit B ist der Garten und sein Inhalt bezeichnet: die Allegorie der 
durch den Sündenfall verderbten und menschlichen Laster in Unordnung gerate-
nen Welt, vom Tod beherrscht, mit darnieder liegender Iustitia und Dämonen. In 
der Mitte des Gartens steht der Baum des Lebens, den allerdings die verräterische 
Schlange (C) umwindet. Von dieser verführt, werden die Ureltern (D) aus dem so 
verlorenen Paradies vertrieben. Christus als Bräutigam (E) führt nun die Men-
schen, und damit die Braut durch sein Evangelium in seinen offenen Garten, der 
in der dritten Präambel erklärt wird. Mit dem ersten verschlossenen Garten ist 
also hier nicht der „Hortus conclusus“ als Mariensymbol gemeint, sondern die Welt 
vor der Erlösung durch Christus. Im Vordergrund ist der Garten des Bräutigams 
dargestellt, umgeben von einer niedrigen, steinernen Mauer, am linken Bildrand ist 
der offene Zugang kenntlich gemacht. Rechts neben dem Garten der dornenbe-
krönte Christus (F) in langer Gewandung, der sich zur hinter ihm gehenden Braut 
(G) umwendet. Durch ein Spruchband sagt er zu ihr Veni in hortu[m] meu[m], soror 
mea sponsa. Im Garten stehen auf  einem Hügel drei Kreuze, um den Hügel sind 
geometrisch geformte Beete und Wege angelegt, auf  denen jedoch keine Pflanzen 
wachsen, sondern die in den folgenden Kapiteln einzeln vorgestellten und be-
schriebenen Passionswerkzeuge und anderen Dinge, die dazu gehören, wie die 
dreißig Silberlinge etc. Die Passionswerkzeuge werden im Text unter dem Buch-
staben H erläutert, der Kupferstecher hat in diesem Fall vergessen, diesen Buch-
staben ins Bild zu setzen.  
 
Die 50 Kapitel mit ihren numerierten Kupferstichen widmen sich jeweils entweder 
einem Gegenstand, einer Sache, die mit der Passion Christi zusammenhängt oder 
mit einer Handlung. Es werden zuerst jene Dinge angeführt, die dazu notwendig 
sind, die Handlung auszuführen. Jeder der 50 Kupferstiche zeigt eine Szene aus 
der Passion Christi oder ein Passionsinstrument, welche meist von Engeln gehal-
ten und präsentiert werden. 
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Die ersten vier Kapitel beschäftigen sich mit den Anfängen der Passion, die aber 
nicht mit dem Einritt in Jerusalem oder dem letzten Abendmahl beginnt, sondern 
mit dem Verrat an Christus, versinnbildlicht durch die im ersten Kapitel behandel-
ten  
1. Triginta Argentei – dreißig Silberlinge,482 für die Christus verraten wird  
2. Horror in Horto – Furcht im Garten – die Ölbergszene  
3. Angelica confortatio – Engelströstung483 und der  
4. Sudor Sanguineus – blutiger Schweiß (Abb. 42) 
 
Die Kapitel 5 bis 10 thematisieren den Verrat und die Gefangennahme Christi:  
5. Gladii et Fustes – Schwerter und Knüppel  
6. Laternae et Faces – Laternen und Fackeln  
7. Osculum Judae – Judaskuß  
8. Manuum iniectio – Auflegen der Hände (Ergreifung / Festnahme)  
9. Funes et vincula – Stricke und Fesseln 
10. Petrus negatio, et lacrymae – Verneinung des Petrus, und (seine) Tränen  
 
Sehr ausführlich werden in den folgenden Kapiteln 11 bis 23 sowohl die Verspot-
tung, Geißelung, Entkleidung, Dornenkrönung usw. als auch die dafür benötigten 
Instrumente und Gegenstände vorgeführt: 
11. Alapae et Colaphi – Ohrfeigen und Faustschläge  
12. Consputatio – Bespuckung  
13. Faciei velamen – Schleier des Gesichts (Schweißtuch)  
14. Illusiones – Verspottungen  
15. Vestis Alba – Weisses Kleid  
16. Barabbae electio – Wahl des Barabbas  
17. Christi denudatio – Entkleidung Christi  
18 . Columna – Säule484  
19. Flagella – Geißelung  
                                                     
482 Dekoninck 2005a, Abb. 43. 
483 Die Darstellung wird von Knipping herangezogen und abgebildet, weil hier seiner Meinung 
nach extrem artifiziell Parallelen des Alten und des Neuen Testamtentes gegeneinander gestellt 
werden. Knipping 1974 I, S. 186, Abb. 186: Christ comforting in the Garden of  Olives has as its antetype 
the twofold strengthening of  Joshua during his capturing expedition of  the Promised Land (Joshua 1, 6 and 7-
10). The same relation is laid between the strengthening of  Esther before her entrance into the King´s room (Es-
ther 15, 11ff.) and that of  Elijah in his solitude; even Jeremiah´s alleged mocking words concerning the two 
smiths assisting each other on the hammering and bazing of  the metal plates needed to cover their idols (Jerem. 
41, 7) are irrevently involved in the typology. In this manner Father David proceeds in his search for typologies, 
which are partely borrowed from tradition and partly from his own inventive fantasy, poorly trained in the gran-
diose typological ability of  his early medieval forerunners as Walafriede Strabo, Honory of  Autun, Sicard of  
Cremona and William Durand. By this defect his own typological concoctions have lost every convincing power, 
posessing scarcely and value as simple literary comparison. 
484 Abgebildet in Chipps 2002, Abb. 59 und in Chatelain 1993, S. 157, Nr. 79. 
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20. Vestis purpurea – Purpurrotes Kleid  
21. Corona spinea – Dornenkrone 
22. Arundo – Rute  
23. Genuflexio irrisoria – Verspottender Kniefall  
 
Mit dem Kapitel 24. Ecce homo (Hier ist der Mensch) beginnt die eigentliche Passi-
on, die Thema jedes Kreuzweges ist. Auch hier werden wieder die Instrumente 
wie Nägel, Hammer usw. Gegenstände eigener Kapitel zur Meditation. Nach der 
Zurschaustellung geht es weiter mit  
25. Lotio manuum – Händewaschung  
26. Mortis sententia – Satz des Todes (Todesurteil)  
27. Crucis aptatio – Kreuzanheftung485  
28. Baiulatio crucis – Kreuztragung  
29. Simon Cyreneus – Simon von Cyrene  
30. Planctus mulierum – Wehklagen der Frauen  
31. Veronica, seu Berenice – Veronica oder Berenice486  
32. Golgatha, seu Calvariae Locus – Golgatha oder der Ort des Schädels (Abb. 43) 
33. Vinum myrrhatum, felle mixtum – Myrrhewein, mit Galle gemischt  
34. Malleus – Hammer  
35. Clavi – Nägel  
36. Crucifixio – Kreuzigung 
 
Nach der Kreuzigung werden bis zur Grablegung die typischen Themen, die auf  
einem Altargemälde gemeinsam dargestellt sind, betrachtet: 
37. Duo Latrones – Zwei Straßenräuber  
38. Vestimentorum Divisio –Teilung der Kleider  
39. Titulus Crucis – Beschriftung des Kreuzes  
40. Septem Blasphemiae – Sieben Schmähungen (Abb. 44) 
41. Septem Christi Verba – Sieben Worte Christi (Abb. 45) 
                                                     
485 Eine gelungene Auslegung dieses Bildes anhand des Textes liefert Kat. Passau 1987, S. 323. Da 
dies eine Ausnahme darstellt, soll sie an dieser Stelle wiedergegeben werden: „Das Kreuzesholz und 
seine typologischen Bezüge. Im Vordergrund bereiten die „fabricatores mendacii“ und die „fabricatores errorum“ 
das Kreuz, an dem Christus sterben soll. Doch wird das, was für die „fabricatores errorum“ den Tod bedeutet, 
durch Christus zur endgültigen Überwindung des Todes. Alles, was hier noch zu sehen ist, wird Typus zur Erlö-
sung am Kreuz, der vertrauteste Typus, die eherne Schlange, dann die Errichtung des Galgens für Mordechai 
durch Haman, an dem er am Ende selber sterben wird, so wie nicht Christus, sondern die ihn kreuzigten, dem 
Tod verfallen sind. Typus für die Rettung durch das Kreuzesholz auch die Arche, Salomons hölzernes Szepter 
aus den Zedern des Libanon, der Stab Moses´, mit dem er Wasser aus den Felsen schlägt und die Jakobsleiter. 
Das T, von einem Engel auf  die Stirn der Männer gezeichnet, die über die Greultaten Jerusalems seufzen, in der 
Vision des Ezechiel, wiederum das Kreuz als Rettungszeichen (das althebräische T wird geschrieben wie x). 
Ebenfalls die etwas gewalttätig herbeigezogene Geschichte der armen Witwe, die vor Elija Holz aufliest und es, 
nach David, kreuzförmig in ihre Hütte trägt. Das Kernbild ist aber der Lebensbaum, wieder in der Mittelachse 
des Kupferstichs, der Typus des Kreuzes schlechthin, und er steht nach David nicht im Paradies, sondern mitten 
im Ort des Todes und des Schreckens, denn wo der Tod entsteht, wird sich auch das Leben erheben.“ 
486 Gemahlin des ägypt. Königs Ptolemäus Eueregetes. 
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42. Hyssopus, Sponga, Acetum – Ysop, Schwamm, Essig  
43. Septem signa stupenda – Sieben erstaunliche Zeichen487 (Abb. 46) 
44. Lancea – Lanze  
45. Apertio lateris – Öffnung der Seite488 
46. Quinque vulnera – Fünf  Wunden  
47. Depositio de Cruce – Kreuzabnahme 
48. Inunctio Christi – Salbung Christi  
49. Christi sepultura – Begräbnis Christi.  
 
Merkwürdig ist, daß mit der Nummer 50. Sepulchri Custodia – Bewachung des Gra-
bes das Ende des Zyklus erreicht ist. Im Normalfall folgen Abstieg in die Hölle, 
Noli me tangere, Auferstehung, Himmelfahrt, Pfingsten usw., um das Heilsge-
schehen komplett zu gestalten. 
 
Die Gestaltung der einzelnen Stiche ist höchst unterschiedlich, teilweise wird die 
Szene, wie etwa am Ölberg (Abb. 42), zum Grundmotiv des Bildes, ergänzt durch 
Exempel im Hintergrund. Häufig weist ein Engel Passionswerkzeuge (Schwerter, 
Fackeln, Säule, Dornenkrone etc.) oder Passionsmotive (Ohrfeigen und Faust-
schläge u.a.) vor, während kommentierende Exempel den Bildgrund füllen oder 
aber, wie im Falle der sieben Schmähungen Christi (Abb. 44), werden in ebenso 
abstrakter wie treffender Setzung die Köpfe der Schmäher und die Schmähungen 
als Pfeile verbildlicht.  
 
Außergewöhnlich ist die Illustration zu Kapitel 32 Golgatha, seu Calvariae Locus – 
Golgatha oder der Ort des Schädels (Abb. 43): Ein Engel (C) hält ein Schriftband 
Ponam omnes montes meus in Vnam Isa 47  (Ich setze alle Berge in einen Jesaja 47). 
Vor dem Engel füllen nach links ansteigende kleine Berge den Bildvordergrund, 
auf  jedem Berg ist eine kleine Szene dargestellt: der Berg Gelboe (D) zeigt den 
toten Jonatan, Sohn des Saul, der in der Schlacht am Berg gegen die Philister fiel, 
woraufhin Saul sich in sein Schwert stürzte. Die nächste Szene ist Christi Versu-
chung durch den Teufel in der Wüste (E), auf  dem Berg Tabor (F) ereignete sich 
die Verklärung Christi, am Ölberg (G) im Garten Gethsemane betet Jesu und 
schließlich H: drei Kreuze verbildlichen Golgatha und die Kreuzigung Christi. 
Auch im Hintergrund spielen sich beispielhaft Szenen auf  Hügeln, bzw. Bergen 
ab: im Hintergrund rechts der Auszug aus Sodom und Gomorrha (A), Lots Frau 
ist bereits zur Salzsäule erstarrt. Rechts im Mittelgrund tragen zwei Männer einen 
Tierkadaver (B), dies zeigt das Gleichnis aus Hebräer 13, 11 und 12: Denn die Leiber 
                                                     
487 Salviucci 1996, Abb. 52. 
488 Der Kupferstich 45 aus Messis Myrrhae et Aromatum findet Erwähnung bei Knipping, den das 
Motiv der die Leiter erklimmenden Seele interessiert. Die Leiter führt zur Seitenwunde Christi, 
dem Thema des Stiches und Kapitels Apertio lateris. Zum Vergleich führt er den Stich von Hie-
roniemaus Wierix an (A.1160), in dem die Seele ihr eigenes Herz in Händen hält, um es in die 
Seitenwunde Christi zu legen. Knipping 1974 I, S. 119-120, Abb. 120. 
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der Tiere, deren Blut durch den Hohenpriester als Sündopfer in das Heilige getragen wird, wer-
den außerhalb des Lagers verbrannt. Darum hat auch Jesus, damit er das Volk heilige durch 
sein eigenes Blut, gelitten draußen vor dem Tor. Links steigt Eliseus einen Berg hinauf  (I), 
folgende Begebenheit aus 2 Könige 2, 23 und 24 wird geschildert: Und er ging hin-
auf  nach Bethel. Und als er den Weg hinanging, kamen kleine Knaben zur Stadt heraus und 
verspotteten ihn und sprachen zu ihm: Kahlkopf, komm herauf! Kahlkopf, komm herauf! Und 
er wandte sich um, und als er sie sah, verfluchte er sie im Namen des Herrn. Da kamen zwei 
Bären aus dem Walde und zerrissen zweiundvierzig von den Kindern. Von da ging er auf  den 
Berg Karmel und kehrte nach Samaria zurück. Bekannter ist die letzte Geschichte, die 
in Genesis 22 schildert, wie Isaak (K) auf  den Berg Morijah zur Opferung geführt 
wird. Der hintere Berg ist mit einem Kreuz gekennzeichnet, das sich wie die 
Großbuchstaben als Kennzeichnung neben dem Fließtext findet und zur Erklä-
rung der heilsgeschichtlichen Bedeutung des Berges Golgatha führt – wie der En-
gel auf  dem Spruchband zu verstehen gibt, sind alle Berge in dem einen. 
 
Als zweites ausführlicher behandeltes Beispiel soll der 43. Kupferstich (Abb. 46) 
zu den Septem signa stupenda [Sieben Wunderzeichen] beim Tod Christi vorgeführt 
werden, das den Gekreuzigten in einer Landschaft mit niedrigem Horizont zeigt, 
in den Wolken erscheinen Engelschöre, sieben Medaillons mit verkürzten Darstel-
lungen der Wunderzeichen sitzen auf  einem entrollten Band, das – von zwei En-
geln gehalten – den Kruzifix rahmt. Beischriften erklären ebenso wie Verweis-
buchstaben die Darstellung: Das A neben dem Kreuz bezieht sich auf  die gesamte 
Darstellung, also die Kreuzigung und die sieben erstaunlichen Zeichen. Im Text 
wird dies als Ereignis (res talis) erklärt, wie es in Israel seit dem Auszug der Urväter 
aus Ägypten nicht mehr geschehen war. Mit B sind die sieben Posaunen (septem 
tubarum), die der linke Engelschor bläst, mit C die sieben Gefäße der Plagen (septem 
phialarum plagis grandiora), die der rechte Engelschor hält, bezeichnet – ein Verweis 
auf  die heilsgeschichtliche Verbindung des Erlösungstodes Christi mit den in der 
Apokalypse geschilderten Endzeitereignissen. Die durch B und C bezeichneten 
Erläuterungen sind in diesem Fall nicht so einfach zu finden wie üblich, da die 
Erklärungen auf  Seite 170 unten, die verweisenden Randbuchstaben jedoch auf  
Seite 171 oben neben dem Text stehen. Beim Setzen des Textes und der Rand-
buchstaben scheint ein Fehler unterlaufen zu sein, was zugleich deutlich macht, 
wie anspruchsvoll auch die praktische Herstellung der Bücher war. 
Die sieben Wunderzeichen sind, wie schon erwähnt, in runden Medaillons auf  
einem beschrifteten Band angebracht. Die Inschrift aus Ieremia 18,13 Quis audiunt 
talia horribilia quae fecit virgo Israel [Fragt unter den Völkern, wer je ähnliches gehört 
hat. Ganz abscheuliches hat die Jungfrau Israel getan.] ist eines der typologischen 
Prophetenzitate zur Kreuzigung Christi. Die Wunderzeichen sind in ihren Medail-
lons zwar beschriftet,489 im Text aber ausführlicher erläutert. Auf  Seite 171 steht 
                                                     
489 1. Sol obscuratus est / 2. Clamans exspiravit / 3. Velum templi scissum est / 4. Terramotus factus est / 5. 
Petrae scißae sunt / 6. Monumenta aperta sunt / 7. Effluxit sanguis et aqua. 
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am oberen Textrand der Verweis I. Signum, es folgen auf  den folgenden Seiten die 
römischen Ziffern II bis VII mit den Verweisen auf  die entsprechenden Bibelstel-
len. 
 
In ähnlicher Weise wie der Kupferstich zum 43. Kapitel funktioniert ein weiterer, 
der zu Kapitel 41. (Abb. 45) Septem Christi Verba [die sieben (letzten) Worte Chris-
ti]. Im Kupferstichkabinett des Plantin-Moretus-Archives in Antwerpen fand sich 
ein einzelner Kupferstich490 Theodoor Galles, der eben dieses Bild zeigt. Es han-
delt sich offensichtlich nicht um eine herausgetrennte Buchseite aus einem Buch-
exemplar, auch nicht um eine Verwendung derselben Druckplatte für einen Ein-
zelstich. Man muß die beiden Stiche allerdings nebeneinander sehen, um die mi-
nimalen Unterschiede, die auf  einen Nachstich schließen lassen, zu erkennen: Ers-
tens fehlen die Verweisbuchstaben und Zahlen in den Medaillons, die Kopfhal-
tungen, vor allem der Engel, sind minimal anders, bei der Angabe der Bibelstelle 
auf  dem das Kreuz umgebenden Band wird im Buchkupferstich die arabische Zif-
fer, im Einzelkupferstich die römische verwendet: II. bzw. 2. Reg. 23. Desweiteren 
ist die Bildüberschrift im Einzelstich unter das Bild gerückt, von dem in drei Spra-
chen wiedergegebenen Spruch unter dem Bild ist im Einzelstich lediglich die latei-
nische Version geblieben: In cruce, Dius olor, SEPTEM DISCRIMINA VOCUM / 
Sanguineis moriens immodulatur aquis. [Am Kreuz stimmt der göttliche Schwan sieben 
Teile der Rede vermischt mit blutigem Wasser sterbend an].  
 
Die 50 Kapitel und Kupferstiche (z.B. Abb. 47-62) des Pancarpium Marianum wid-
men sich der Jungfrau Maria und ihren Beinamen. Den 50 Kapiteln mit je einem 
Kupferstich folgt eine fünfseitige Aufzählung der Titel Mariens mit den jeweils 
unter den Kupferstichen stehenden lateinischen Distichen (SERIES TITULO-
RUM cum suis Distichis).491 
In der deutschen Ausgabe von 1617 heißt es in der Präambel zu Kerngedan-
ken und Ziel der Betrachtungen, daß Maria die wahre und natürliche Mutter 
Christi und den Gläubigen auserlesenes Vorbild einer geistlichen Gebärerin sei. Sie 
lehrt, wie wir uns in dieser geistlichen Geburt verhalten / vnnd was wir mit dem Kind / nach 
dessen Geburt wir vns söhnen / thun sollen / wie wir vns doch von innen vnd außen schicken 
sollen / biss das Christus in vns ein gestalt gewinne. Jan David legt seiner Betrachtung 
anschauliche Bilder zugrunde, damit es einfacher und angenehmer sei, zu so hoher 
glückseligkeit vnd würdigkeit zu gelangen. Die 50 Titel oder Namen werden in sieben 
mal sieben Gruppen unterteilt, nur die letzte Gruppe besteht aus acht Titeln, um 
der Anzahl von 50 zu entsprechen. Auch das PRAEAMBULUM von Pancarpium 
Marianum ist – wie das von Messis Myrrhae et Aromatum – eingeteilt in drei Faces.  
Der zweiten Präambel ist ein weiterer, unnumerierter Kupferstich (Abb. 41) 
beigegeben: Spiritalis prolis educandae studium [Das Studium des zu erziehenden geis-
                                                     
490 Inv. Nr. 1265, Maße: 128 x 88 mm, Titel: De zeven woorden van Christus. 
491 David 1607, S. 209-213. 
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tigen Nachkommen]. A bezeichnet die in der Wüste betende Mutter, B den kniend 
zu seinem Herrn in der Wolke betenden Vater, der erkennt, daß er von seiner Frau 
einen Sohn bekommen wird. Dem opfernden Vater (C) erscheint im Feuerrauch 
ein Engel (D), den er fragt, was er mit dem Jungen tun soll. Der Engel verweist 
auf  seine frühere Verkündigung an die Mutter (E). In verschiedener Weise wird 
die so zerlegte Geschichte der Verkündigung Samsons mit menschlicher Seele, 
Leben, Glauben, Maria und Christus allegorisch vermengt. 
  
Die ersten sieben Titel der Muttergottes betreffen die Geburt:  
1. Sancta Maria [Heilige Maria]  
2. Sancta Dei Genitrix [Heilige Gottesgebärerin] (Abb. 47) 
3. S. Virgo Virgnium [Hl. Jungfrau der Jungfrauen]492  
4. Mater Viventium [Mutter des Lebendigen]  
5. Mater pulchrae dilectionis [Mutter der schönen Liebe]  
6. Mater sanctae spei [Mutter der heiligen Hoffnung]493 (Abb. 48) 
7. Mater honorificata [ehrenvolle Mutter] 
 
Die zweiten sieben Titel betreffen die „Ernährung“ (NUTRITII):  
8. Lignum vitae [Lebensbaum]494  
9. Vena vitae [Lebensader]495  
10. Navis institoris, etc [Schiff  der Kaufmänner etc.]496 (Abb. 49) 
11. Favus distillans [triefende Honigwabe]  
12. Fons signatus [versiegelte Quelle] (Abb. 50) 
13. Puteus aquarum viventium [Brunnen der lebendigen Wasser]497  
14. Torrens mellis et butyri [Brennend von Honig und Butter]  
 
Die dritten sieben Titel sind die der Zierde (ORNANTES):  
15. Domus sapientiae [Haus der Weisheit] (Abb. 51) 
16. Speculum sine macula [Spiegel ohne Fleck] (Abb. 52) 
17. Thronus salomonis [Thron Salomons]  
18. Mulier amicta sole [Frau bekleidet mit der Sonne]  
19. Pulchra ut luna [Schön wie der Mond] (Abb. 53) 
20. Electa ut sol [Ausgewählt wie die Sonne] (Abb. 54) 
21. Honorificentia populi nostri [Ehrzugewinn unseres Volkes]  
 
Die vierten sieben Titel bezeichnen Maria als Beschützerin (TUTELARES):  
22. Virga Moysis [Jungfrau Moses]  
                                                     
492 Funck 1925, Abb. 82. 
493 Smith 2002, Abb. 170. 
494 Dekoninck 2005a, Abb. 44. 
495 Dekoninck 2005a, Abb. 45 und Rödter 1992, Abb. Taf. 5,1. 
496 Dekoninck 2005a, Abb. 46. 
497 Rödter 1992, Abb. Taf. 5,2. 
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23. Civitas Refugii [Stadt der Zuflucht]  
24. Urbs fortitudinis [Stadt der Stärke]  
25. Clypeus omnibus in te sperantibus [Schild für alle in dich Hoffenden] (Abb. 55) 
26. Turris eburnea [Elfenbeinturm]  
27. Turris davidica [Davidsturm]498 (Abb.  56) 
28. Castrorum acies ordinata [Aufgestellte Reihe der Lager]  
 
Die fünften sieben Titel sind den Reizen und Lockungen (ALLICIENTES) der 
Gottesmutter gewidmet: 
29. Paradisus voluptatis [Paradies der Gelüste] (Abb. 57) 
30. Desiderium collium aeternorum [Wunsch nach ewigen Hügeln]499  
31. Lilium inter spinas [Lilie zwischen Dornen] 
32. Rubus ardens incombustus [unverbrannter brennender Busch]  
33. Hortus conclusus [verschlossener Garten]500  
34. Tabernaculum dei cum hominibus [Tabernakel Gottes (Bundeszelt) mit Menschen]  
35. Thalamus sponsi [Brautgemach]  
 
Die sechsten sieben Titel sind die der Bestärkung und Kräftigung (CORROBO-
RANTES) durch die Muttergottes: 
36. Tabernaculum foederis [Bundeszelt]  
37. Altare thymiamatis [Thymianaltar]  
38. Virga Iesse [Wurzel Jesse]  
39. Vellus Gedeonis [Vlies des Gideon] (Abb. 58) 
40. Stella matutina [Morgenstern] (Abb. 59) 
41. Aurora consurgens [aufgehende Morgensonne]  
42. Lapis adiutorii [Stein der Helfer]  
 
Die letzte Gruppe besteht aus acht Titeln, die „Reißer“501 (RAPIENTES):  
43. Sanctarium Dei [Heiligtum Gottes]  
44. Arca testamenti [Bundeslade] (Abb. 60) 
45. Propitiatorium altissimi [Versöhunungsmittel des Höchsten]  
46. Scala Iacob [Jakobsleiter] (Abb. 61) 
                                                     
498 Smith 2002, Abb. 134. 
499 Rödter 1992, Abb. Taf. 6,10 und S. 261 wird Nr. 30 als Vergleich zur Widmungsschrift vor dem 
Einführungskapitel in Hermann Hugos Via Piae Animae herangezogen: „DESIDERIO / COL-
LIUM AETERNORUM / CHRISTO IESU / IN QUEM / Desiderant Angeli prospicere / AMORI 
ET DESIDERIO SUO / Vir Desderiorum. Gemäß biblischen Berichten wurde dem Propheten Daniel in 
einer seiner vier Visionen von den Ereignissen der Endzeit und dem Anbruck des Heils gekündet. Dabei wird 
er als der „liebenswerte Mann“, „vir desideriorum“, angespochen. Nach dem typologischen Verfahren wird diese 
Anrede hier auf  Christus übertragen. Er, der in persona vom Heil kündet, wird metonymisch als „ewiger Hü-
gel“ bezeichnet, auf  den sich alles Begehren richtet.“ 
500 Lieb 1999, Abb. 3. 
501 RAPIENTES bezeichnet offensichtlich in umgangssprachlicher Äquivalenz die „herausreißen-
den“ Themen. 
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47. Porta caeli [Himmelspforte] (Abb. 62)  
48. Gloria Ierusalem [Glanz Jerusalems]  
49. Solium Gloriae Dei [Thron des Ruhms Gottes]  
50. Regina Caeli [Himmelskönigin] 
 
Nicht nur Titel und Aufbau des Werkes wurden in der bisherigen Forschung 
falsch verstanden, sondern auch Konzeption und Inhalt. Der bereits erwähnte 
Spengler urteilt etwa: „Das emblematische Meditationswerk enthält die Passion Christi und 
die Beinamen Marias; neutestamentliche Einzelmotive werden mit biblischen Präfigurationen 
zusammengestellt. Die korrespondierenden Illustrationen, die Theodoor Galle geliefert hat, be-
kommen dadurch didaktische Relevanz und verstärkte Glaubhaftigkeit.“502 Nach obiger 
Erklärung des inhaltlichen Aufbaus ist es unnötig, dies im Detail zu falsifizieren 
oder zu korrigieren. Es genügt darauf  hinzuweisen, daß zu Grunde liegende Gar-
ten- und Hohe-Lied-Metaphorik nicht erfaßt, die Bilder wiederum falsch als Emb-
leme verstanden werden. Betrachtet man noch einmal die Konzeption der Illustra-
tionen, so wird deutlich, daß Darstellungen wie die der beiden Gärten, die mit 
Erbsünde und folgenden Übeln bzw. mit den Passionswerkzeugen bepflanzt sind, 
in ihrer intendierten Bedeutungsvalenz nur durch die Erklärungen zu den Buch-
staben im Bild verstanden werden können, wenig mit den um 1600 entstehenden 
Emblemtypen zu tun haben. Es liegt keine Dreiteilung in inscriptio, pictura und sub-
scriptio vor, die Überschrift ist nicht aenigmatisch formuliert, der dem Bild folgen-
de Text ist ausführliche Anleitung moralisch-didaktischer Art und Gebetsanlei-
tung, aber keine Auflösung in Versen. Das Bild schließlich ist nicht als Umsetzung 
eines verrätselten Mottos, sondern als allegorische Verbildlichung der im nachfol-
genden Text entwickelten Auslegung zu verstehen. Auch hier erklärt sich dieses 
Mißverständnis aus dem simplen Kurzschluß, eine ungenügend verstandene Text-
Bild-Kombination naiv als Emblem zu erklären. Ähnliches ist auch bei den weni-
gen übrigen Autoren zu finden, die sich mit dem Werk beschäftigten:  
Salviucci Insolera weist darauf  hin, daß es sich bei den beiden Büchern um die 
Thematik „Braut und Bräutigam“, Christus und die Jungfrau, also symbolisch Chris-
tus und die Kirche handelt. Das mystische und mysteriöse Element läge jedoch in 
dem poetischen Text und der emblematischen Illustration, so daß es sich eigent-
lich um die spirituelle Vereinigung Christi mit der menschlichen Seele handele, 
dem „Kontemplativen Ritus“ des Hohenliedes und einem großen Werk der fland-
rischen Literatur „L´Ornament des noces spirituelles“ des Jean de Ruysbroekck von 
1335 folgend.503 Die oben vorgebrachte Kritik an Spengler trifft auch auf  diese 
Einschätzung zu, wobei nur darauf  hingewiesen sei, daß Salviucci Insoleras In-
haltscharakterisierung die oben referierten Themen des Werkes verfehlt. Die ei-
gentlichen thematischen Schwerpunkte, Passions- und Marienfrömmigkeit, werden 
in dieser Hohe-Lied-Topik nicht erfaßt. Hinzu kommt, daß das erwähnte Werk 
                                                     
502 Spengler 2003, S. 130. 
503 Salviucci 1996, S. 157. 
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Ruysbrocks weder inhaltlich noch hinsichtlich des Zusammenspiels von Bild und 
Text als Vorläufer verstanden werden kann.504 
Grundsätzlich bleibt festzuhalten, daß derartige, auf  Anwendung eines nicht 
reflektierten, geschweige denn historisch begründeten Emblembegriffs basierende 
Verallgemeinerungen dem neuartig experimentellen Charakter der Davidschen 
Bücher nicht gerecht werden. Nach Veridicus und Occasio, in denen der Autor reli-
giös-moralische Didaxe unter den Grundgedanken christlicher Lebensführung 
allgemein und an die Jugend gerichteter Ermahnung zu rechtzeitiger christlicher 
Lebensgestaltung thematisierte, wird in Paradisus Sponsi et Sponsae die von der jesui-
tisch geprägten katholischen Erneuerung angestrengte Hinwendung zu Passions- 
und Marienfrömmigkeit in die Form eines experimentell-neuartigen Andachts- 
und Erbauungsbuchs gegossen. Das damals hoch geschätzte Medium des Emb-
lembuchs mag als visuelle Anregung gedient haben, wird durch die vollkommen 
anders gestaltete Konstruktion des Zusammenspiels von Text und Bild aber zu 
etwas anderem geformt: Die religiös-moralische Didaxe des Textes wird von The-
odoor Galle in allegorische Bilder überführt, deren Komplexität nur durch das 
Buchstabenverweissystem erfahrbar an den Text zurückgebunden wird. Ein ge-
nauer Vergleich der Bildkonzeptionen folgt unten. 
                                                     
504 Ähnlich irreführende, die Eigenart des Werkes verkennende generalisierende Einschätzungen 
liefert auch Chatelain 1993, S. 157: „Par cette spécialisation le père David récupère le genre du recueil 
d´emblèmes thématiques comme instrument adapté à toute dévotion. L´emblématique comme instrument adapté à 
toute dévotion. L´emblématique est ainsi portée au service d´une des réalités fondamentales de la vie chrétienne, à 




Duodecim Specula, 1610 
 
Das 1610 erschienene Buch505 enthält 13 Kupferstiche (Abb. 63-75):506 ein Fron-
tispiz sowie einen Stich zu jedem der zwölf  Kapitel. 1625 erscheint in München 
eine deutsche Ausgabe.507  
Der Titelkupferstich (Abb. 63) des Werkes Duodecim Specula von 1610 ist archi-
tektonisch gerahmt. Unten stehen auf  einer längsovalen Kartusche Verlagsort, 
Verleger und Jahreszahl: ANTVERPIAE, / EX OFFICINA PLANTINIANA, / 
Apud Ioannem Moretum. / M. DC. X. Über der Kartusche umgibt ein aufwendiges 
Rahmenwerk mit Pfeilern, Konsole und Aufbau einen Spiegel. Auf  der Konsole 
liest man Auctore P. IOANNE DAVID / Societatis IESU Sacerdote. Der an den Sei-
                                                     
505 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1851, Nr. 20. Bibliotheca Belgica 1964/1975, II S. 69, S. 
73. 
506 Hollstein Bd. VII, S. 84, Nr. 113-124: 12 plates, Nos I – XII and title: Duodecim Specula De-
um...MDCX. 
507 Sommervogel/Backer 1890, Bd. II, Sp. 1851: Himlische Kunstkammer, Einer tugendsamen Seel, welche 
sich durch jnnerliche Beschaw- und Betrachtung der Göttlichen geschöpff  und Wunderwerck, zu jhrem sonderba-
ren trost, nutzlich und aufferbäwlich erspiegeln, recreirn und erlustigen kann. Jn XII. Capitel ordentlich aussge-
thailt Allen so wol Geist: als Weltlichen Personen zu einer lehrreichen Underrichtung sehr nutzlich und hailsam 
zulesen. Durch Den Ehrwürdigenunnd Hochgelehrten P. Ioann David der Societet Iesu Priestern beschriben und 
in Trnck verfertigt. Getruckt zu München, durch Nicolaum Hainricum. Jm Jahr MDCXXVI. Am Ende 
steht: Getruckt zu München, durch Nicolaum Henricum. Jm Jahr MDCXXV. 
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ten durch Voluten mit Vogelköpfen verzierte, nach oben spitz zulaufende Aufbau 
trägt den Titel des Werkes: DUODECIM / SPECULA / DEUM / ALIQUAN-
DO VIDERE / DESIDERANTI / CONCINNATA (Zwölf  Spiegel zusammen-
gefügt für den, der Gott schauen möchte). Das Gesims, auf  dem der Spiegel steht, 
trägt links die Signatur des Kupferstechers Theodoor Galle: Theodor. Galle fecit. 
Der auf  einem runden Fuß stehende Spiegel ist aufwendig mit Inschriften und 
in runden Kartuschen eingefassten kleinen Bildern ausgearbeitet. Die am äußeren 
Rand umlaufende Inschrift – unterteilt in zwölf  ovale Kartuschen – bezieht sich 
jeweils auf  das beistehende Bild. Innerhalb der umlaufenden Bilder befindet sich 
ein Ring, der wie bei einer Uhr mit den römischen Ziffern I bis XII ausgestattet 
ist. Den Mittelpunkt bildet das IHS-Zeichen unter einem Kreuz vor einem konve-
xen Spiegel. Die Bilder umlaufen mit ihren Inschriften im Uhrzeigersinn von I bis 
XII den Spiegel. Kennt man das Werk, vor allen Dingen aber die Inhalte der Kapi-
tel und deren Hauptmotive, erkennt man deren „Kürzel“ in diesen kleinen Bildern 
wieder: 
 
I Sp.[eculum] Commune – Bärtiger Mann im Halbprofil. Im ersten Kapitel ist dies 
der alte Mann, der vor dem Spiegel meditieren soll.  
II Sp.[eculum] Fallax – Weltenkugel von einem Kreuz bekrönt. Im Zentrum des 
zweiten Stiches, des betrügerischen Spiegel, steht die Weltkugel als Seifenblase. 
III Sp.[eculum] Urens – Feuer. Mit einem durchsichtigen Spiegel, eigentlich einer 
Lupe, wird im dritten Kupferstich der Holzstapel entzündet, das männliche Herz 
durch den brennenden Blick der Frau verbrannt. 
IV Sp.[eculum] Compl.[acentiae] – Pfau. In dem Stich zum Kapitel über die Eitel-
keiten taucht der Pfau nicht auf, doch ist er als Kürzel sofort verständlich. 
V Sp.[eculum] Ocul.[orum] Al.[ienorum] – Auge. Die Augen der anderen bedeu-
ten im fünften Kapitel Schmeicheleien. 
VI Sp.[eculum] Prop.[riae] Vil.[itatis] – Totenschädel auf  zwei überkreuzliegenden 
Knochen. Das Motiv des Totenschädels auf  einem Spiegel ist Zentralmotiv in 
dem Kupferstich des sechsten Kapitels über die eigene Bedeutungslosigkeit. 
VII Sp.[eculum] Purgat.[ivum] – Brunnen. Hier ist der Brunnen der Läuterung 
und Reinigung aus dem Kupferstich des siebenten Kapitels zitiert. 
VIII Sp.[eculum] Creatur.[arum] – Sonne, Mond und Sterne über einer Land-
schaft. Im achten Kapitel wird gelehrt, hinter allem Sichtbaren das Unsichtbare zu 
entdecken. 
IX Sp.[eculum] S. Script.[urae] – Buch mit sieben Siegeln. Die Heilige Schrift als 
Spiegel des Himmels steht im Mittelpunkt von Kupferstich und Text des neunten 
Kapitels. 
X Sp.[eculum] Exempl.[are] – Eine im Kreis liegende Schlange umgibt einen Vo-
gel. Im zehnten Kupferstich dienen die Vögel wegen ihrer Einfachheit und die 
Schlange wegen ihrer Klugheit als Exempel. 
XI Sp.[eculum] Aenigm.[aticum] – Heilige Dreifaltigkeit. Im elften Kapitel geht es 
um Rätsel, also Gleichnisse. Da die Gleichnisse, die in Stich und Text geschildert 
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werden, nur schwer als Kürzel darzustellen sind, ist dargestellt, was hinter allem 
steht und was hinter allen Rätseln erkannt werden soll: die Heilige Dreifaltigkeit 
und Allmacht Gottes. 
XII Sp.[eculum] Vis.[ionis] Beat.[ificae] – Heilige Dreifaltigkeit. Für das zwölfte 
Kapitel, das beseligende Visionen behandelt, wird wie für Kapitel elf  die Dreifal-
tigkeit gezeigt.  
 
Inschriften, Bilder und römische Zahlen beziehen sich also auf  die zwölf  Kapitel 
des Buches. Ohne Kenntnis der vollständigen Überschriften der Buchkapitel 
könnte man die abgekürzten Inschriften und reduzierten Bildkürzel kaum entzif-
fern. Der Spiegel ist demnach als verkürztes und auch verrätseltes Inhaltsver-
zeichnis des Gesamtwerkes zu verstehen, das sich jedoch erst demjenigen er-
schließt, der sich mit dem Buchinhalt bereits beschäftigt hat, ein gewitztes Spiel 
mit der üblichen Funktion illustrierter Titelkupferstiche, den Buchinhalt werbend 
anzuzeigen.  
Nach dem Titelkupfer beginnt das Werk mit der dreiseitigen Widmung an die 
Jungfrau Maria: DEIPARAE VIRGINI. Es folgt das zweiseitige AD SPECULO-
RUM INSPECTOREM, also das an den Leser gerichtete Vorwort, mit topischen 
Wendungen an den geneigten Leser und der ausdrücklichen Bestimmung der Bil-
der und Texte des Werkes zur Kontemplation508. Noch vor dem ersten Kupfer-
stich beginnt unter dem Titel PRAEAMBULUM der Dialog zwischen Desiderius 
und Anima, der sich durch den gesamten Text der folgenden zwölf  Kapitel zieht. 
Zunächst wird die Hoffnung des Menschen auf  die Erkenntnis Gottes formuliert. 
Nach dem Praeambulum steht dem Inhaltsverzeichnis ein Widmungsgedicht un-
ter dem Titel IN DUODECIM SPECULA DEUM aliquando videre DESIDE-
RANTI concinnata509 voran. Darin finden sich in elegischen Distichen hochstilisier-
te Wortspiele um Spiegel, Gesichtssinn, Augen und deren christlich richtigen Ge-
brauch. Die Buchstaben P.H.S.I in der Unterschrift des Gedichtes könnten den 
                                                     
508 David 1610, S. 4. 
509 Olim me speculo, ne vanus haberer, in uno 
  Explorare, metus relligioq[ue], fuit. 
 Rebar enim, speculis in laevibus, atque ea fama est, 
  Argumenta levis non levia esse animi. 
 At, postquam SPECULIS me pluribus intuor; ecce, 
  Nec metuo vanus, nec metuo esse levis, 
 Quin magis atque magis quo me iuvat usque tueri; 
  Hoc minus et vanus fio, minusq[ue] levis. 
 Quae ratio haec, oculi ? SPECULIS qui lusus in istis ? 
  Dicite, sed ni estis capiti oculis, oculi. 
 Scilicet hos aliqius caelestior ignis adußit, 
  Aethereo Auctoris ductus ab orbe manu. 
 Hunc ignem, has flammas, SPECULIS deprendet in istis, 
  Qui non ingrata triverit illa mora. 
 Hic se deflebit, sese hic mirabitur; et quod 
  Ante fuit, spernet; quodque erit, esse volet.  
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Lütticher Jesuiten Pierre Halloix (1571-1656) bezeichnen.510 Dem Hauptteil der 
zwölf  Kapitel mit zugehörigen Kupferstichen folgen am Ende des Buches Conclu-
sio und Index rerum. Die Kupferstiche sind den Kapiteln auf  der linken Seite vo-
rangestellt, der Text beginnt rechts. Die Kupferstiche folgen alle demselben for-
malen Schema: Vor einer hügeligen Landschaft, meist auf  Vorder-, Mittel- und 
Hintergrund verteilt, finden sich verschiedene Exempel unter einem in der Über-
schrift genannten Spiegelaspekt, der im Davidschen Text thematisiert und von 
Theodoor Galle in den Kupferstichen verbildlicht wird. Um ein leichteres Ver-
ständnis der Bilder zu ermöglichen, stehen auf  Erläuterungen verweisende Lettern 
nicht nur neben dem Text – wie im Veridicus Christianus und im Paradisus Sponsi et 
Sponsae – sondern auch samt kurzgefaßter Erläuterung unter dem Bild. Zwischen 
diesen Auflösungen und dem Bild steht in querrechteckigem Kasten jeweils ein 
auf  das Kapitelthema bezogenes elegisches Distichon.  
 
Der Titel des ersten Kapitels, Speculum commune, steht wie in allen folgenden Kapi-
teln sowohl über dem  Kupferstich (Abb. 64) als auch über dem Kapitelanfang. 
Der Titel – Der allgemeine Spiegel – verrät nichts von Bild- bzw. Kapitelinhalt. Näher 
an das Thema heran führt das Distichon unter dem Bild: Naturam iuuat artis opus; 
SPECULOQUE magistro, / Praecipit arcanas emaculare notas. [Das Kunstwerk hilft 
der Natur, durch den Spiegel und den Meister, es lehrt die geheimen Zeichen zu 
erhellen.]. Als geheime Zeichen der Natur werden im Bildhintergrund am Himmel 
das Phänomen des Regenbogens (A)511 und die Sonne (B)512 gezeigt, als philoso-
phische Exempel im Bildmittelgrund Sokrates (C)513 und Pythagoras (D).514 Sokra-
tes formt vor dem Spiegel das Betragen seiner Schüler, Pythagoras befiehlt den 
seinen, sich im Angesicht der Sonne im Spiegel zu betrachten. In Bilderläuterung 
und Text fehlen Nachweise, aus welcher Quelle David diese Beispiele zitiert. Im 
Bildvordergrund stehen rechts und links eines überdimensional großen Spiegels 
ein alter (F)515 und ein junger (E)516 Mann, deren Spiegelbilder in dem von Roll-
werk gerahmten Spiegel zu sehen sind. Der junge Mann soll aus der Betrachtung 
seiner selbst im Spiegel lernen, der alte Mann soll meditieren. 
 
Das zweite Kapitel (Abb. 65) trägt den Titel Speculum fallax – Der betrügerische 
Spiegel, also der Spiegel der Täuschung. Der lateinische Vers lautet hier Fallacis 
                                                     
510 Biblithèque de la Compagnie de Jésus, Bd. II, Sp. 1851, Nr. 20 und Bd. IV, Sp. 55, Nr. 9. Bellot 
2007, S. 434, Anm. 3, bestätigt diese Vermutung. 
511 A. Iris, in nubibus solem refert: - A Der Regenbogen reflektiert die Sonne in den Wolken.  
512 B Sed imperfecta est solis imaginatio - B Aber die Vision der Sonne ist nicht perfekt.  
513 C Socrates suorum mores ad speculum format - C. Sokrates formt vor dem Spiegel das Betragen der 
Seinen.  
514 D Pythagoras iubet suos se ad solem in speculo contemplari - D Pythagoras befiehlt den Seinen sich an-
gesichts der Sonne im Spiegel zu betrachten. 
515 F Quid seni consilio speculi meditandum - F. Was der alte Mann auf  Anraten des Spiegels meditieren 
muß. 
516 E Quid iuueni discendum ex speculo - E Was der junge Mann durch den Spiegel lernen muß. 
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Speculi cauesis te ludat imago: Non aurum est, quidquid bractea fulua tegit: [Gib Acht, das 
Bild des betrügerischen Spiegels verspottet dich; er ist nicht aus Gold, was das 
rötlichgelbe Goldblättchen bedeckt517]. Die im Text geschilderten und im Bild 
vorgeführten Exempel sind von höchst unterschiedlicher Natur. Die durch Buch-
staben vorgegebene Reihenfolge der Motive beginnt rechts im Bildmittelgrund: 
Eine alte Frau beschaut sich im Spiegel (A),518 gemeint ist der lügnerische Spiegel, 
der sie schöner und jünger erscheinen läßt, als sie ist. Das zweite Beispiel, ein 
Narr, der im Hintergrund sein Bild im Mond betrachtet (B)519 erschließt sich nicht 
sofort. Vor allem die Darstellungsweise, in der ein junger Mann einen „Spiegel“ 
zwischen sich und den Mond hält, die Strahlen aber hindurchgehen, ist rätselhaft. 
Schaut man in den Text, ist die Erklärung einfach: Man kann sich mit Hilfe eines 
durchsichtigen Glases (speculum diaphanum transparensque vitrum) im Mond selbst 
betrachten, bzw. kann dort Gesichter (humana facies) erkennen.520 Unter C521 folgt 
im linken Bildmittelgrund das Exempel eines Malers, der einen Engel malen soll, 
durch das Speculum fallax jedoch einen Teufel darstellt. Dieselbe Bildaussage findet 
sich im letzten Stich des Veridicus Christianus522 unter dem Titel ASPICIENTES IN 
AUCTOREM FIDEI523 (Abb. 17) und später in Antoine Sucquets Via Vitae Ae-
ternae524 (Abb. 112). Rechts vorne blendet das Speculum fallax die Tigermutter (K) 
525 – die nicht lebend gefangen werden kann (H)526 –, während ein Reiter den klei-
nen Tiger fortbringt (I).527 Links wird die hinterlistige Art und Weise der Täu-
schung des Chamäleons als Speculum fallax gezeigt.528 Im Mittelpunkt des Bildes 
steht in einer Brunnenschale die vom Fuchs aufgeblasene Weltkugel als Seifenbla-
se. Die Weltkugel (D)529 – als Kugel mit zwei sich kreuzenden Bändern dargestellt 
– ist der betrügerischste aller Spiegel. Im Text wird dafür auf  Senecas De Beneficiis 
Lib. 5 Cap. 13 verwiesen.530 E kennzeichnet den Mond,531 in den sich der Narr 
verguckt hat, bezieht sich jedoch hier auf  die Weltkugel D, denn die Welt ist durch 
                                                     
517 Die freiere Übersetzung würde lauten: Gib Acht, das Bild des betrügerischen Spiegels verspottet 
dich; es ist nicht alles Gold was glänzt. 
518 A Fallax et mendax speculum - A Der betrügerische und lügnerische Spiegel.  
519 B Stultus se in luna contemplans - B Der Narr der sein Bild im Mond betrachtet. 
520 David 1610, S. 16/17. 
521 C Fallitur, pro angelo daemonem pingens - C Der betrügt sich, der einen Dämon statt eines Engels 
malt. 
522 Vgl. S. 78f. 
523 David 1601, S. 351. 
524 Sucquet 1620, Abb. 11.  
525 K Mater obiecto speculo fallitur - K Die Mutter ist getäuscht durch den Spiegel, den man ihr vorhält.  
526 H Tigris viva adhuc capi nequivit - H Der Tiger, bis hierher, konnte nicht lebend gefangen werden. 
527 I Catulus aliquando ab equite surripitur - I Der kleine Tiger wird heimlich vom Reiter gefangen. 
528 L Chamaeleontis vafricies - L Die hinterlistige Gesinnung des Chamäleons. 
529 D Mundus, speculorum fallacium fallacissimum - D Die Welt, der betrügerischste aller betrügerischen 
Spiegel. 
530 David 1610, S. 19. 
531 E Mundus luna inconstantior - E Die Welt, inkonstanter / unsicherer wegen des Mondes. 
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den Mond, der unbeständig ist, unsicherer. Der kleine Fuchs (F)532 ist Symbol der 
betrügerischen Welt. Mit G ist die Springbrunnenschale gekennzeichnet, worin der 
Fuchs mit dem Strohhalm eine Seifenblase aufbläst, die wiederum die mit D ge-
kennzeichnete Weltkugel darstellt533 – die Welt als Seifenblase.  
 
Das Motiv des dritten Kapitels (Abb. 66) ist Speculum urens – Der brennende Spie-
gel: Flamma volat, micat aethra, fugam cape, conflagrat orbis: Plena adeo ignivomis omnia sunt 
SPECULIS. [Die Flamme fliegt, der Äther zittert, ergreif  die Flucht, die Welt geht 
in Flammen auf  solange alle Dinge voll sind mit feuerspeienden Spiegeln.]. Ge-
zeigt werden Exempel, die im weitesten Sinne Spiegelreflexion, Brennspiegel und 
„brennenden Blick“ behandeln: Rechts hält ein Mann den konkaven Brennspiegel 
(A),534 mit dem die Sonnenstrahlen umgeleitet werden können, um in diesem Fall 
ein feindliches Schiff  in Brand zu setzen. Mit B535 ist das feindliche brennende 
Schiff  im Hintergrund links auf  dem Meer gekennzeichnet, meint aber eigentlich 
den Mann, der den Spiegel hält – nämlich Archimedes –, der feindliche Schiffe mit 
Spiegeln entzündet. Nach dem Beispiel des konkaven Spiegels wird als Bildmittel-
punkt der „durchsichtige Spiegel (C)536 vorgeführt, der „verbrennt“, womit natür-
lich die Bündelung der Sonnenstrahlen und die Brennglaswirkung gemeint ist, wie 
es im Bild mit dem brennenden Holzstapel auch gezeigt wird. Die Brandwirkung 
der Pflanzenwelt wird durch Brennesseln, an denen sich ein Kind (D)537 ver-
brennt, links im Bild, demonstriert. Die drei letzten Exempel assoziieren brennen-
de Spiegel mit dem brennenden oder in Brand setzenden Blick, die Augen als 
Spiegel. Vorne links das Fabeltier Baselisk538 (E),539 das mit seinem Blick töten 
kann, auf  einem Hügel im rechten Bildhintergrund eine lasterhafte Frau, die den 
am stärksten brennenden Spiegel hat, ihre Augen (F).540 Durch diese Augen wird 
das Herz (G)541 des Mannes aufgrund des Hasses des Teufels (H) verbrannt. In 
der bildlichen Umsetzung Galles steht das auf  dem Feuerrost liegende Herz pars 
                                                     
532 F Vulpecula, mundi fallacis typus - F Der kleine Fuchs, Modell der betrügerischen Welt. 
533 G Vulpecula, in concha e sapone bullosum mundum festuca excitat. - G. Der kleine Fuchs treibt mit ei-
nem Strohhalm und Seife in der Springbrunnenschale die Welt zum Brodeln empor. 
534 A Urens speculum concavum. - A Konkaver brennender Spiegel.  
535 B Archimedes speculo naves hostiles incendit. - B. Archimedes umfasst die feindlichen Schiffe mit ei-
nem Spiegel. 
536 C Transparens speculum ustulans - C. Ein durchsichtiger Spiegel verbrennt. 
537 D Puer ab urticis ictus et ustulatus. - D. Ein durch Brennesseln verletztes und verbranntes Kind. 
538 Breidenbach 1970, S. 305-306 über das Vorkommen des Basilisk in Drexels Büchern. Er er-
wähnt auch, daß der Basilisk bei Jan David SJ in Duodecim Specula in „Emblem III“ vorkommt. 
Vgl. auch LCI I, Sp. 251-253, Artikel: „Basilisk“. 
539 E Basiliscus visu neccans - E Ein Basilisk (Fabeltier mit todbringendem Blick) durch seinen Blick 
tötend. 
540 F Impedicae mulieris oculi nequissima urentia specula. - F Die am meisten brennenden Spiegel sind die 
Augen einer unzüchtigen Frau. 
541 G H Cor viri, impudicae obtutu et daemonis halitu, concrematur. - G.H. Das Herz des Mannes ist gänz-
lich verbrannt durch den Blick der unkeuschen Frau und den Haß des Dämons. 
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pro toto für den Mann, das Feuer wird angeschürt von einem Dämon, die Frau 
steht daneben und entzündet das Herz mit ihrem Blick. 
 
Der Spiegel der Schmeichelei – Speculum complacentiae ist Thema des vierten Kapi-
tels (Abb. 67): Quisquis es ipse tui procus et rivalis amoris: Siqua tibi fuerat gratia, tota perit. 
[Wer du seist, du bist für dich selbst Bewerber und Rivale der Liebe; wenn du ir-
gendeinen Reiz besäßest, du hast davon keinen mehr.]. Aus dem lateinischen Vers 
geht hervor daß es nicht um die Schmeicheleien anderer geht, die werden im 
nächsten Kapitel thematisiert, hier dreht sich alles um selbstbezügliche Schmei-
chelei, also Selbstüberschätzung, Überheblichkeit und Einbildung. Im Mittelpunkt 
des Bildes steht Kaiser Otto, der sich vor einem Kampf  bei Vercelli einen Spiegel 
bringen läßt, um sicher zu gehen, daß er dem Feind angsteinflößend genug er-
scheine (A).542 In der Himmelszone sieht man links Luzifer (B),543 der sich selbst 
zu hochmütig betrachtete und deshalb fallen mußte – Galle stellt ihn als Engel auf  
einer Wolke dar, unter dessen Gewand der Teufelsschwanz und Krallenfüße her-
vorgucken. Neben ihm stehen die Engel, die ihm nachfolgen und ebenso fallen 
(C).544 Aus dem Alten Testament wird daneben das Beispiel von Adam und Eva 
(D)545 vorgeführt, die wegen Schmeichelei der Schlange aus dem Paradies vertrie-
ben werden. Als Exempel dient auch die Affenmutter (E)546 im Bildvordergrund 
links, die aus allzu großer Liebe ihr Junges erstickt. Das Motiv ist ein häufig vor-
kommendes Emblem. Bereits 1553 dient bei Guillaume de La Perrière das Motiv 
als pictura des Emblems für übermässige Elternliebe,547 1581 bei Nicolas Reusner 
und 1595 bei Joachim Camerarius unter dem Motto „blinde Liebe schadet den 
Kindern“.548 Leider liefert David zu diesem Beispiel im Text keine Quellenangabe. 
Um die Figur Kaiser Ottos gruppieren sich drei historische Figuren, durch Kro-
nen als Könige gekennzeichnet, in antiker Gewandung auf  kleinen Podesten: Als 
historische Beispiele schmeicheln Aman (F)549 und Antiochus (G)550 sich hochmü-
tig selbst. Genaue Identifizierung der Figuren gelingt über den Kapiteltext:551 Im 
Buch Ester wird die Geschichte des hochmütigen Haman und des Juden Mor-
                                                     
542 A Otho Imp. Armatus se in speculo ante conflictum contemplans. - A Kaiser Otto, in Rüstung, sich vor 
der Schlacht im Spiegel betrachtend. Nähere Erläuterung: David 1610, S. 42. 
543 B Lucifer ex vana sui contemplatuione prolapsus. - B. Luzifer, gefallen wegen der hochmütigen Be-
trachtung seiner selbst. 
544 C Angeli quoque, euis asseclae. - C. Die Engel in seiner Folge, ebenso gefallen. 
545 D Primi parentes, per complacentiam paradiso extorres facti. - D. Verbannt wegen Schmeichelei sind 
unsere ersten Eltern aus dem Paradies gejagt worden. 
546 E Simia prae nimio amore foetum suffocat. - E Die Meerkatze, durch allzu große Liebe, erstickt ihr 
Kleines. 
547 Henkel/Schöne 1967/1998, Sp. 428. Knipping 1974 I, S. 18/19 erwähnt die Darstellung des 
Affen bei David als Beispiel für die Bedeutung von Selbstzufriedenheit und Eitelkeit, wodurch 
die menschliche Seele sicht selbst tötet. 
548 Henkel/Schöne 1967/1998, Sp. 429 und 430. 
549 F Aman superge sibi complacens.- F. Aman schmeichelt sich hochmütig selbst. 
550 G Antiochus fastuosus similiter. - G. Genauso der hochmütige Antichos. 
551 David 1610, S. 47. 
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dechai erzählt. Zu Antiochus gibt David am Textrand die Bibelstelle der Geschich-
te, 2. Makkabäer 5, an. Antiochos unternimmt seinen zweiten Feldzug gegen 
Ägypten, nimmt aus dem Tempel die heiligen Geräte und zieht damit nach Antio-
chien. Er war so vermessen, daß er glaubte, das Land schiffbar und das Meer 
gangbar machen zu können.552 Im 9. Kapitel wird er wegen seiner Vermessenheit 
von Gott mehrfach gestraft, läßt sich aber noch immer nicht von seiner Vermes-
senheit abbringen.553 Erst als er bei lebendigem Leib verwest, ihm Würmer aus 
den Augen kriechen und es vor Verwesungsgestank niemand mehr im Lager aus-
hält, kommt er zur Einsicht: Manifestam Dei virtutem in semet ipso contestans [So zeigte 
sich an ihm sichtbar Gottes Macht].554 Saul dient als drittes alttestamentliches 
Exempel. Saul (I)555 war in seinen eigenen Augen klein, dafür in denen Gottes 
groß und umgekehrt. Saul schätzte sich gering, weil sein Stamm der Benjameniter 
der kleinste unter allen war,556 auch erzählte er seinem Onkel nichts von der Kö-
nigssalbung.557 Später im Krieg gegen die Amalekiter aber tat Saul nicht, was der 
Herr ihm aufgetragen hatte und es reute den Herrn, daß er Saul zum König ge-
macht hatte.558 Vorne links spiegelt sich ein junger Mann im Wasser. Der Hirte 
Corydon (H)559 aus der zweiten Eccloge Vergils verliebt sich in den Jungen Alexis. 
Da Corydon häßlich ist, tröstet er sich mit seinem Spiegelbild.560  
 
Den Spiegel der Augen der anderen – Speculum oculorum alienorum führt das fünfte 
Kapitel (Abb. 68) vor: In basilisci oculis vis bellus stulte videri? Maius adulantium lumina 
virus habent. [Willst Du Dich in den Augen der Schlange als schöner sehen, Dum-
mer? Die Augen der Schmeichler verbreiten das furchterregende Gift.]. Wurde im 
vierten Kapitel deutlich gemacht, daß man sich selbst nicht schmeicheln und über-
schätzen sollte, wird nun gezeigt, daß auch Schmeicheleien anderer zu meiden 
sind. Mit A561 ist diese Gruppe der “anderen” im Vordergrund des Bildes gekenn-
zeichnet. Das erste Exempel, im Hintergrund links, ist der König von Samarien 
Ahab (B),562 der den Weinberg neben seinem Palast, der Nabot aus Jeseel gehört, 
                                                     
552 2. Makkabäer 5, 21: Igitur Antiochus mille et octingentis ablatis de templo talentis velociter Antiochiam re-
gressus est existemans se prae superbia terram ad navigandum pelagus vero ad iter agendum deducturum propter 
mentis elationem. 
553 2. Makkabäer 9, 7: Super haec autem superbia repletus ignem spirans animo in Iudaeos et praecipiens adcel-
erare negotium contigit illum impetu euntem de curru cadere ... 
554 2. Makkabäer 9, 8. 
555 I Saul in oculis suis parvus, coram Deo magnus fuit; et contra. - I Saul, klein in seinen eigenen Augen, 
war groß vor Gott, und das Gegenteil. 
556 1. Samuel 9, 21. 
557 1. Samuel 10, 16. 
558 1. Samuel 15, 11 und 35. 
559 H Corydon se in itore speculans. - H. Corydon beschaut sich selbst am Ufer (des Flusses). 
560 Vgl. David 1610, S. 52: Non sum adeo informis: nuper me in littore vidi, cum placidum ventis staret mare. – 
Ich bin nicht so hässlich; kaum habe ich mich an der Küste gesehen, als das Meer unter Winden 
ruhig wurde.  
561 A Oculi alieni, specula vanaelaudis. - A Die Augen der anderen, Spiegel der Schmeichelei. 
562 B Rex Achab inoculis uxoris magnus. - B. Der König Achab, groß in den Augen seiner Frau. 
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haben möchte, ihn aber nicht bekommen kann. Ahabs Frau Isebel überredet den 
König, er müsse ihn sich nehmen, und sorgt für Nabots Tod. „Es gab in der Tat 
niemand, der sich wie Ahab hergab zu tun, was dem Herrn missfiel, da seine Frau Isebel ihn 
verführte. Sein Tun war überaus verwerflich.“563 Im Bildmittelgrund links flieht ein 
Mensch vor einem Krokodil. Der Text erläutert, wenn ein Krokodil (C)564 einen 
Menschen sieht, fängt es an zu weinen (emittit lacrymas565), der Mensch spiegelt sich 
in den Augen, verliert seine Angst, nähert sich und wird aufs schändlichste ver-
speist, die sprichwörtlichen Krokodilstränen, Corcodili lacrymae.566 David führt sie 
hier als Tränen der Täuschung vor: Mag auch der Feind mit seinen Augen weinen, 
findet er Gelegenheit, wird er an Blut nicht satt.567 Die im Vordergrund stehende, 
schon mit A gekennzeichnete Menschengruppe wird gleichzeitig mit D568 be-
schrieben als Parasiten. David führt im Text als Beispiel aus dem Alten Testament 
Rehabeam an. Dieser soll dem Volk, das um Erleichterung des Joches bittet, auf  
Anraten seiner jungen Freunde und unter Verachtung des Rates der Älteren, sa-
gen: Mein kleiner Finger ist stärker als die Lenden meines Vaters. Hat mein Vater 
euch ein schweres Joch aufgebürdet, so werde ich es noch schwerer machen.569 
Inmitten der Gruppe bezeichnet E570 einen Mann, der dem in der Mitte stehenden 
Herrscher Öl auf  den Kopf  gießt. Auf  dem Spruchband im Bild über den beiden 
liest man Oleum peccatoris non impiguet caput meum, Spf. 140 [Daß mein Kopf  nicht ein 
Gesalbter sei durch das Öl des Sünders]. Im Hintergrund sieht man den Herr-
scher Herodes (F).571 Er läßt sich von den Schmeicheleien des Volkes in die Irre 
führen und ist geschlagen von Gott. Der in der Menge stehende Herrscher er-
kennt, daß die Schmeicheleien der anderen unnütz sind (G).572 Juno und Isis sind 
prunkvoll, doch nie ohne Spiegel (HIKL).573 Das Beispiel der Juno geht laut Da-
vid auf  Augustinus zurück, das der Isis auf  Apuleius. 
 
Der sechste Spiegel (Abb. 69), der letzte der menschlichen Irrwege, führt mensch-
liche Bedeutungslosigkeit vor: Speculum propriae vilitatis. [Der Spiegel der menschli-
                                                     
563 1. Könige 21, in der Vulgata Liber Malachim tertius oder 3. Reg., 21: Igitur non fuit alter talis ut 
Ahab qui venundatus est ut faceret malum in conspectu Domini concitavit enim eum Hiezabel uxor sua et abo-
minabilis effectus est. 
564 C Crocodili oculi, nocentia specula. - C. Die Augen des Krokodils, die schädlichsten Spiegel. 
565 David 1610, S. 60. 
566 David 1610, S. 60. 
567 David 1610, S. 60 verweist auf  Liber Iesu filii Sirach 12, man findet das Zitat in Vers18: In oculis 
suis lacrimatur inimicus et quasi adiuvans soffodiet plantas tuas. 
568 D Talis quoque parasitorum nequitia - D. So ist auch der Verrat der Parasiten. 
569 1. Könige 12, 10: Minimus digitus meus grossior est dorso patris mei et nunc pater meusposuit super vos iugum 
grave ego autem addam super iugum vestrum. 
570 E Adulatorum blanda pernicies - E Das verlockende Verderben der Schmeichler. 
571 F Herodes, alienalaude elatior a Deo percussus - F. Herodes, durch das Lob der Schmeichler in den 
Himmel erhoben, ist geschlagen durch Gott. 
572 G Vana in oculis hominum complacentia - G. Die unnütze Schmeichelei in den Augen der Menschen. 
573 H.I.K.L. Iunonis et Isidid pompa, non sine SPECULIS. - HIKL Der Prunk von Juno und Isis, nicht 
ohne Spiegel. 
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chen Bedeutungslosigkeit]:574 Huc ades: et quis sis, quid eris, fuerisue, tuere. Huic 
SPECULO titulus Γνωθι σεαυτον erit [Hier bist du und was du bist und warst und 
sein wirst betrachte. Diesem Spiegel wird der Titel „Kenne Dich selbst“ zugehö-
ren.]. In der Bildmitte steht ein überdimensionaler Spiegel, der einen Totenkopf  
zeigt (A),575 unter dem Spiegel sitzt ein junger Mann (B),576 die Hände vor der 
Brust zusammengelegt, den Kopf  in Meditation zur Seite geneigt. Zur rechten 
und zur linken Seite des Spiegels stehen zwei Skelette (CC),577 die in einer Hand 
den Spiegel halten, in der anderen einen Speer, mit dem sie auf  die Sterbenden 
weisen. Wie von Rollwerk geschmückt ist der Spiegel umgeben von Schlangen 
(D),578 unter dem Spiegel steht ein Sarg auf  dem Boden (E),579 auf  dem der junge 
Mann sitzt, bezeichnet als Behältnis der Elenden. Im Hintergrund wird die 
menschliche Bedeutungslosigkeit durch Zeichnen des Stirnkreuzes am Ascher-
mittwoch (F)580 und links durch die Szene, in der Gott zu Adam und Eva spricht 
(G),581 erläutert. Gottes Worte zu Adam und Eva überspannen als Schriftband 
beide Szenen: Memento homo, quia pulvis es, et in pulverem reverteris. Genesis 3 [Erinnere 
dich Mensch, daß du aus Asche bist und wieder zu Asche wirst.]. Im Bildmittel-
grund erscheint links Gott vor Mose im brennenden Dornenbusch (H),582 rechts 
(I)583 zwei Männer im Gespräch, von denen einer durch den Balken, der andere 
durch einen Strohhalm im Auge als Verbildlichung des Gleichnisses nach Matthä-
us 7 gekennzeichnet sind: Richtet nicht, damit ihr nicht gerichtet werdet. Denn nach wel-
chem Recht ihr richtet, werdet ihr gerichtet werden; und mit welchem Maß ihr messt, wird euch 
zugemessen werden. Was siehst du aber den Splitter in deines Bruders Auge und nimmst nicht 
wahr den Balken in deinem Auge. Oder wie kannst Du sagen zu deinem Bruder: Halt, ich will 
dir den Splitter aus deinem Auge ziehen?, und siehe, ein Balken ist in deinem Auge. Du 
Heuchler, zieh zuerst den Balken aus deinem Auge; danach sieh zu, wie du den Splitter aus 
deines Bruders Auge ziehst. Ihr sollt das Heilige nicht den Hunden geben und eure Perlen sollt 
ihr nicht vor die Säue werfen, damit sie nicht zertreten mit ihren Füßen und sich umwenden und 
euch zerreissen. Bittet, so wird euch gegeben; suchet, so werdet ihr finden; klopfet an, so wird euch 
                                                     
574 Abgebildet, jedoch nicht erläutert bei Chatelain 1993, S. 158, Nr. 80. 
575 A SPECULUM propriae vilitatis - A Spiegel der eigenen Bedeutungslosigkeit. 
576 B Intenta mortis meditatio. - B Intensive Meditation über den Tod. 
577 CC. Mors, una ex parte speculum mortis ostendens, ex altera necem intendens. - CC. Der Tod, mit einer 
Hand den verhängnisvollen Spiegel haltend, mit der anderen den zeigend, der sterben wird. 
578 D Vermium serpentiumque heredias. - D Erbe der Würmer und Schlangen. 
579 E Vilitas vilitatum, vas miseriarum.- E Bedeutungslosigkeit der Bedeutungslosen, Behältnis der 
Unglücksfälle. 
580 F Caerimonia diei cinerum. - F Zeremonie für den Tag von Aschermittwoch. 
581 G Deus Adae: Puluis es, et in puluerem reverteris. - G. Gott des Adman: Du bist Asche und du wirst 
wieder zu Asche. 
582 H Deus Moysi: Mitte manum tuam, in sinum tuum - H. Gott des Mose: Lege deine Hand auf  deine 
Brust. 
583 I Trabis et fes tucae, in oculis praepostera speculatio. - I. Der Grashalm / Strohhalm und der Balken. 
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aufgetan. Denn wer da bittet, der empfängt; und wer da sucht, der findet; und wer da anklopft, 
dem wird aufgetan.584 
 
Mit dem siebten Kapitel (Abb. 70) beginnt das Aufzeigen des richtigen Weges zur 
Gottesschau und Wahrheitsfindung. Am Anfang steht Speculum purgativum, Spiegel 
der Reinigung. Vis hominum divumque oculis speciosus haberi? Temet ad hoc SPECULUM 
respiice, come, laua. [Möchtest du in den Augen der Menschen und Götter als ein 
schöner Mensch betrachtet werden? Beschaue dich in diesem Spiegel, bekleide 
dich, wasche dich.]. Das erste Exemplum der Läuterung und Reinigung ist der im 
Hintergrund kniende David (A),585 der zu Gott spricht, er solle ihn besprengen 
und er werde gereinigt sein.586 Zentrum des Bildes ist der große Brunnen im Vor-
dergrund (B),587 „auf  dem die Spiegel der Frauen im Zelt plaziert sind“. Der Sinn wird 
durch den Text und daneben angegebenen Hinweis auf  die Bibelstelle Exodus 38 
klar:588 Es handelt sich um den Kupferbrunnen, der für die Ausstattung des Hei-
ligtums (Exodus 36,8-38,31) angefertigt wurde.589 Auf  dem Brunnen sind Spiegel 
angebracht (C),590 in dem Brunnen waschen sich ein Priester und ein Levit vor 
Spiegeln (D).591 Im Bildmittelgrund stehen links zwei Frauen und ein bärtiger 
Mann, es sind dies die frommen Seelen, die erhellt werden möchten (EF),592 rechts 
steht die Tochter Zion, ein Herz593 in einer Schale waschend (G).594 
                                                     
584 Matthäus 7, 1-8, in der Vulgata Secundum Mattheum 7: 1 Nolite iudicare, ut non iudice mini;/ 2 in 
quo enim iudicio iudi caveritis, iudicabimini, et in qua mensura mensi fueritis, metietur vobis./ 3 Quid autem 
vides festucam in oculo fratris tui, et trabem in oculo tuo non vides? / 4 Aut quomodo dices fratri tuo: “Sine, ei-
ciam festucam de oculo tuo”, et ecce trabes est in oculo tuo? / 5 Hypocrita, eice primum trabem de oculo tuo, et 
tunc videbis eicere festucam de oculo fratris tui./ 6 Nolite dare sanctum canibus neque mittatis margaritas vestras 
ante porcos, ne forte conculcent eas pedibus suis et conversi dirumpant vos. / 7 Petite, et dabitur vobis; quaerite et 
invenietis; pulsate, et aperietur vobis. / 8 Omnis enim qui petit, accipit; et, qui quaerit, invenit; et pulsanti ape-
rietur. 
585 A David Deo: Asperges me Domine hyssopo, et mundabor- A. David zu Gott: “Besprenge mich dank 
des Ysop, Herr und ich werde gereinigt sein.“ 
586 Der Psalmvers ist auch als Spruchband von Davids Mund ausgehend ins Bild eingefügt. Die 
Angabe der Bibelstelle neben dem Fließtext Psalm 50 stimmt mit der heutigen Psalmzählung 
nicht überein, in der Vulgata ist es Psalm 51, Vers 9. Es handelt sich um Davids Bitte um Verge-
bung vor dem Propheten Natan, nachdem sich David an Batseba vergangen hatte. 
587 B Aeneum labrum, e speculis mulierum, in tabernaculo - B. Kupferbecken, auf  dem die Spiegel der 
Frauen im Zelt plaziert sind. 
588 David 1610, S. 87. 
589 Exodus 38, 8: Fecit et labrum aeneum cum base sua de speculis mulierum quae excubabant in ostio tabernacu-
li. [Er machte das Becken und sein Gestell aus Kupfer, und zwar aus den Spiegeln der Frauen, 
die am Eingang des Offenbarungszeltes Dienst taten. 
590 C Specula lotioni aptata - C. Spiegel auf  den Lossprechungen angebracht. 
591 D Sacerdos et Levita, se ad specula lavantees - D. Priester und Levit sich vor einem Spiegel waschend. 
592 E F Piarum mentium desiderium, ut emundentur, et illius trentur- EF. Der Wunsch der frommen Seelen 
verbessert und erhellt zu sein. 
593 David 1610, S. 90 verweist neben dem Text auf  Ieremias 4, er meint wahrscheinlich Vers 14: 
Lava a malitia cor tuum Hierusalem ut salva fias usquequo morabuntur in te cogitationes noxiae. [Wasche 
dein Herz vom Bösen rein, Jerusalem, damit du gerettet wirst.] 
Duodecim Specula, 1610 128 
Unter dem Bild des Kupferstichs zum achten Kapitel Speculum creaturarum – Spie-
gel der Geschöpfe (Abb. 71) liest man die Erläuterung Quot rerum species; SPECU-
LIS tot, Conditor unus Cernitur: vtendo gratus ut esse velis. [Wieviele Arten von Sachen 
es auch gibt, in so vielen Spiegeln wird nur ein Schöpfer gesehen, damit Du beim 
Gebrauch dankbar sein willst.] Im Bildvordergrund knien Mann und Frau (C) be-
tend vor einem überdimensional großen Spiegel (B), der eine Landschaft mit 
Meer, Sonne, Mond, Sternen usw. zeigt. Durch Strahlen, die von ihren Augen aus-
gehen, wird vorgeführt, daß sie dieses Spiegelbild betrachten. Hinter dem Spiegel 
sieht man in einem Kreis aus Wolken Gottvater umgeben von Engeln (ABC).595 
So wird gezeigt, daß durch die Meditation angesichts der sichtbaren Welt die un-
sichtbare erkennbar werden kann. Im Bildhintergrund links wird mit D596 die Lei-
ter bezeichnet, mit der man die Geheimnisse des Himmels im Gegensatz zu den 
geschaffenen Dingen erkunden kann. Der die erste Sprosse erklimmende Mann 
(F)597 ist nicht Jakob, der die Himmelsleiter emporsteigt, sondern Hiob, der den 
Weg Gottes geht.598 Im Bildhintergrund rechts steht ein Heiliger zwischen Bäu-
men und Tieren zum Himmel emporblickend. Auf  den ersten Blick scheint es der 
Heilige Franziskus mit den Tieren zu sein, der Text belehrt uns aber, daß es sich 
um den Heiligen Bernhard (E)599 handelt, der zwischen den Bäumen über die 
göttlichen Dinge nachdenkt.600 Im Bildmittelgrund steht rechts vor einem Korn-
feld eine Frau (G),601 die das himmlische mit dem irdischen Feld vergleicht. David 
bezieht sich hier auf  Liber Proverbiorum 31, 10-31, Das Lob der tüchtigen Frau. 
Der Mann H602 gegenüber der Frau soll sich – wie es in Matthäus 6 über die fal-
sche und die richtige Sorge geschrieben steht – ein Beispiel an den Lilien des Fel-
des und den Vögeln nehmen, die nicht sähen und ernten, nicht spinnen und sich 
nicht kleiden, Gott sorgt für sie. 
 
Dem Spiegel der Heiligen Schrift, Speculum S. Scripturae, ist das neunte Kapitel 
(Abb. 72) gewidmet. Quid fugias, quid ames, sacra cum tibi pagina monstrat, De caelo lapsi 
                                                                                                                                 
594 G Filia Sion, lauans corr : Et Sacramenti poenitentiae praestantia. - G. Tochter des Sion ein Herz wa-
schend: das Sakrament der Buße zur selben Wirksamkeit. 
595 A B C Invisibilium per visibilia contemplatio - A.B.C. Kontemplation der unsichtbaren Dinge dank 
der sichtbaren.  
596 D Scala, ad arcana caeli per creata rinandum - D Leiter zum Erkunden der Geheimnisse des Him-
mels im Gegensatz zu den geschaffenen Dingen. 
597 F Iob, quasi per scalam, operum Dei consideratione auousque profecerit. - F. Wie weit Job, weil er sich einer 
Leiter bedient hat, in der Contemplation über die Werke Gottes näher heran gekommen ist. 
598 Neben dem Fließtext gibt David die Bibelstelle an: Hiob 23, er meint Vers 11: Vestigia eius secutus 
est pes meus viam eius custodivi et non declaravi ex ea. [Mein Fuß hielt fest an seiner Spur, seinen Weg 
hielt ich ein und bog nicht ab.] 
599 E S. Bernardus inter arbores divina contemplans - E Der Heilige Bernhard denkt zwischen den Bäu-
men über die göttlichen Dinge nach. 
600 David 1610, S. 103. 
601 G Mulier fortis consident agrum caelstem, quem comparet - G Die starke Frau schaut das himmlische 
Feld, um es mit dem irdischen Feld zu vereinigen. 
602 H Respicite lilia agri, et volucres caeli - H. Schaut die Lilien des Feldes und die Vögel des Himmels. 
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quam SPECULI instar habet! [Wenn die heilige Seite dir zeigt, was du fliehen und 
was du lieben sollst, dann hat sie es nach Art eines vom Himmel gefallenen Spie-
gels.] Im Zentrum Kreuz mit Evangelistendarstellungen an den Kreuzarmen, auf  
dessen Mittelpunkt befindet sich ein Spiegel (A), der die Heilige Schrift (B) 
zeigt,603 Verbildlichung der im Vers gebrauchten Metapher der Bibel als Spiegel. 
Im Bildhintergrund links auf  einem Hügel steht Gott, die Sonne erschaffend, 
(C),604 auf  einem Hügel rechts kniet Moses und empfängt das Gesetz (D).605 Zwi-
schen den Szenen schwebt verbindend der Buchstabe E, dessen zugehöriger Er-
klärungstext auf  die Ähnlichkeit von Sonne und Gesetz hinweist.606 Im Bildmit-
telgrund steht rechts eine Kanzel mit Prediger (F),607 vor ihm eine große Menge 
von Menschen, die als durch die Kraft des Wortes und durch heilige Werke 
Konvertierte bezeichnet werden (GHI).608 Um den Spiegel der Heiligen Schrift 
gruppieren sich fünf  Herzen (1.2.3.4.5.),609 gespeist aus der Heiligen Schrift, die 
der Spiegel des Himmels ist. 
 
Der zehnte Spiegel (Abb. 73) Speculum exemplare, der vorbildliche Spiegel, zeigt Per-
sonen und Verhaltensweisen, an denen man sich orientieren soll. In der Mitte des 
Bildes steht ein Diptychon mit den Abbildungen von Maria und Christus, vor dem 
Mann und Frau in Anbetung knien. Es geht um Vorbilder der Tugend in Heiligen, 
in der Natur usw., wie dies auch die Verse unter dem Bild thematisieren: Lucet, et 
inflammat, SPECULUM exemplaris honesti; Virtutem alterius si cupis esse tuam. [Es 
leuchtet und entflammt der Spiegel der vorbildlichen Ehrhaftigkeit, wenn du 
wünschst, daß die Tugend des anderen die deine sein soll.] A bezeichnet den zent-
ralen Bildgegenstand, den beweglichen Spiegel.610 Auf  diesem, der wie ein auf-
klappbares Retabel aussieht, sind links Christus (B) und rechts Maria (C) darge-
stellt, erläutert als große Lichter Sonne und Mond.611 Davor knien in Andacht 
Mann und Frau, die über die Vorbilder nachdenken (D, E).612 Das Vorbild des 
Heiligen Franziskus613 ist in zwei Szenen rechts in Mittel- und Hintergrund aufge-
teilt: Wie ein Schaf  sein Fell gibt (F), so gibt der Heilige Franziskus seine Tunika 
                                                     
603 A B SPECULUM BIBLICUM - AB Spiegel der Bibel. 
604 C Deus creans solem. FIAT LVX - C Gott die Sonne schaffend. FIAT LUX. 
605 D Moyses legem accipit. LEX LVX - D Moses empfängt das Gesetz LEX LUX. 
606 E Solis et legis affinitas - E Die Ähnlichkeit von Sonne und Gesetz. 
607 F Ecclesiastes, et verbi divini praeco - F Der Geistliche und Kantor des göttlichen Wortes. 
608 G H I Ad poenitentiam, ac pia opera, vi verbi conersi - GHI Konvertierte durch die Kraft des Wortes 
und durch heilige Werke.  
609 1 2 3 4 5 Verbi divini virtus, et in corda piorum operatio - 12345 Kraft des göttlichen Wortes und Wir-
kung in dem Herzen des heiligen Mannes. 
610 A Speculum exemplare - A Vorbildlicher Spiegel. 
611 B C Duo laminaria magna, Iesus et Maria; ut sol et luna. - BC Zwei große Lichter, Jesus und Maria, so 
die Sonne und der Mond. 
612 D E Exemplaria virtutum contemplantes. - DE Solche die nachdenken über das Vorbild der anderen. 
613 F S.Franciscus dans pauperi tunicam, exemplo ovis. - F Der Heilige Frnaziskus, am Beispiel eines Scha-
fes, eine Tunika einem Armen gebend. 
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einem Armen (F). Ebenfalls sein Gewand hergebend, teilt links im Hintergrund 
der auf  dem Pferd sitzende Heilige Martin seinen Mantel (G).614 Die letzten drei 
Vorbilder stammen aus der Natur: Der Elefant (H),615 der beim Anblick von ro-
tem Traubensaft vor einem Kampf  in Wallung gerät, im Rahmenwerk des Reta-
bels sind Schlangen (K) und Vögel (I) zu erkennen, die man sich für Klugheit und 
Einfachheit zum Vorbild nehmen soll.616 
 
Nachdem die Heilige Schrift als Spiegel des Himmels und Spiegel der Vorbildhaf-
tigkeit thematisiert wurde, wird im elften Spiegel (Abb. 74), dem Speculum aenigmati-
cum [Rätselhafter Spiegel] das rätselhafte Vorbild aus der Heiligen Schrift vorge-
führt, das Gleichnis. Qui fit, ut obscura certos sub imagine sensus Hic AENIGMATI-
CUM mi generet SPECULUM? [Wer hat mir hier diesen Rätselspiegel gemacht, daß 
er unter dunklem Bild mich sichere Bedeutungen erkennen läßt?]. Drei Männer 
(B) unterschiedlichen Alters – links jung, rechts älter, mittig alt – knien als Rücken-
figuren in Andacht vor je drei über ihnen befindlichen Bildfeldern, die auf  einem 
Ständer montiert sind. Die Bilder zeigen neun Szenen, die durch das A allesamt als 
Rätsel und Gleichnisse gekennzeichnet sind.617 Die drei Männer verkörpern die 
drei erwachsenen Lebensaltar, um so anzuzeigen, daß man sein gesamtes Leben 
damit verbringt, hinter dunklen Bildern der Gleichnisse verborgene himmlische 
Bilder zu verstehen. Die von den Knienden betrachteten Szenen werden einzeln 
durch das Buchstabenverweissystem erläutert. In der oberen Reihe, in rechtecki-
gem Rahmen links nach rechts: Noli me tangere (C),618 Christi Himmelfahrt (E)619 
und Christus mit den Emmausjüngern (D).620 In allen drei Fällen geht es um ver-
schiedene Erscheinungen Christi. Sechs weitere Szenen in runden Medaillons sind 
in drei Zweiergruppen geteilt, sie erwachsen aus einem hinter den Männern ste-
henden Kerzenständer in die Höhe: links das Gleichnis vom verlorenen Sohn (F), 
darüber wird die Seele in den Himmel aufgenommen (G),621 rechts das Gleichnis 
der weisen Jungfrauen (H), darüber (I)622 mittig das Gleichnis aus Matthäus 22: die 
                                                     
614 G Sanctus Martinus simili exemplo Christum in nudo vestiens. - F Durch eine vergleichbare Geste be-
kleidet der Heilige Martin die Nacktheit Christi. 
615 H Elephas ad sanguinis mori et vuae conspectum inflammatur ad bellum - H Im Angesicht des roten Saf-
tes der Brombeere und der Weintraube gerät der Elephant für den Kampf  in Wallung. 
616 I K Estote prudentes sicut serpentes, et simplices sicut columba.- IK Seid so klug/vorsichtig wie die 
Schlange und einfach wie die Taube.  
617 A B Per parabolas et aenigmata, caelestia speculamur. - A.B. Mit Gleichnissen und Rätseln untersuchen 
wir die himmlischen Dinge. 
618 C Christus in aenigmate, tamquam hortulanus, Magdalenae apparuit. - C. Der rätselhafte Christus, unter 
der Erscheinung eines Gärtners, erschien Magdalena. 
619 E Christi transfiguratio, quasi aenigma fuit. - E. Die Verklärung Christi war auch ein Rätsel. 
620 D Ita quasi in aenigmate, duobus discipulis visus est peregrinus. - D. Des gleichen, ein rätselhafter Pilger, 
erschien den Schülern. 
621 F G Gaudium reversi filii prodigi, gaudii angelorum aenigma. - F.G. Die Freude der Wiederkehr des 
verlorenen Sohnes, Rätsel der Freude der Weisen. 
622 H I Parabola virginum prudentum, gaudi beatorum aenigma. - H.I. Gleichnis der weisen Jungfrauen, 
Rätsel der Freude der Seeligen. 
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Hochzeit des Königssohnes (K), denn mit dem Himmelreich ist es wie mit einem 
König, der die Hochzeit seines Sohnes vorbereitet. Die Auserwählten werden dar-
über in das Himmelreich aufgenommen (L).623 
  
Der letzte Spiegel (Abb. 75) ist der der beseligenden Vision, Speculum visionis beatifi-
cae, zur Erkenntnis göttlicher Herrlichkeit. Purga aciem mentis; Divinum lumine recto, 
Sedibus aetheris, ut SPECULERE iubar. [Schärfe deinen Geist, damit du den göttli-
chen Glanz auf  himmlische Thronen in rechtem Licht schaust.]. Im oberen Drittel 
des Bildes – abgegrenzt durch einen Wolkenkranz – sitzt die Dreifaltigkeit inmit-
ten der Engelschöre und der Seligen in göttlichem Glanz (A).624 Mit B ist der 
Wolkenkranz, der den himmlischen Teil abgrenzt, gekennzeichnet.625 Die Strahlen 
und das Licht, die die Dreifaltigkeit umgeben, machen sie unerreichbar (C).626 Im 
Vordergrund wird die letzte Offenbarung Daniels geschildert: Daniel erscheint 
nach Fastentagen am Ufer des Tigris ein Engel, den nur er sieht, seine Gefährten 
(E) erschraken sich und liefen davon.627 Daniel verlassen die Kräfte, er stürzt zu 
Boden, doch eine Hand erfaßt ihn, um ihm zu helfen. Der Engel richtet Daniel in 
Körper und Geist auf  (DFG).628 Ein weiteres Exempel ist die Erfüllung des Tem-
pels mit der Herrlichkeit Gottes während Salomon betet (H).629 Rechts wird ge-
schildert, wie Salomon und die Königin von Saba auseinandergehen (I).630 Zuletzt 
wird man auf  den Rand der Himmelszone gelenkt, wo die Heiligen in Glückselig-
keit in die Freude Gottes einrücken (K).631 
 
Zur Einschätzung dieses Werkes soll zunächst seine Behandlung in der Literatur 
vorgestellt werden. Eine umfassende und detaillierte Würdigung der Duodecim 
Specula fehlt wie für die anderen Werke Davids. Immer wieder wurden einzelne 
Stiche als Vergleichsbeispiele oder isolierte Phänomene herangezogen. Nicht sel-
ten wurden dabei nur die Bilder betrachtet, der Text – sowohl unter den Bildern 
als auch der Buchtext – außer Acht gelassen. So ergaben sich zahlreiche Fehlein-
                                                     
623 K L Nuptiae filii regis, sonvivii coelestis, Christo ministrante, aenigma dici poßunt. - K.L. Die Hochzeit des 
Königssohnes, gefeiert durch Christus, Rätsel der himmlischen Mahlzeit. 
624 A Divinae gloriae splendor et fruitio. - A Herrlichkeit und Glück des göttlichen Glanzes. 
625 B Beatitudo patriae, in visione Dei. - B. Glückseligkeit des himmlischen Teils, in der Vision Gottes. 
626 C Deus lucem inacceßibilem et caliginem inhabitat. - C Gott bewohnt das unerreichbare Licht und das 
Feuer. 
627 E Socii Danielis prae terrore fugientes. - E Die Gefährten flüchten überrascht vom Schrecken. 
628 D F G Exemplo Danielis, ab Angelo in spem et pedes erecti, animae consolatio. - DFG Nach dem Beispiel 
Daniels, der vom Engel in Hoffnung und Füßen aufgerichtet wurde, erfolgt die Tröstung der 
Seele. 
629 H Implevit orante Salomone, gloria Domini templum Domini. - H. Die Herrlichkeit Gottes erfüllt den 
Tempel während Salomon betet. 
630 I Rex Salomon in omni gloria sua, et Regina Saba prae stupore deficiens. - I Der König Salomon in all 
seiner Herrlichkeit und die Königin von Saba gehen auseinander. 
631 K Sanctorum beatitudo qui intrierunt in gaudium Domini. - K Die Glückseligkeit der Heiligen die in die 
Freude Gottes einrücken. 
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schätzungen und -interpretationen. Beispiele solcher Behandlung einzelner Stiche 
der Duodecim Specula folgen. 
Einzig aufgrund des Motivs der Seifenblase ist der Stich des zweiten Kapitels 
Speculum fallax632 (Abb. 65) bei Knipping abgebildet.633 Der kleine Fuchs, so der 
Autor, bedeute seit dem frühesten Mittelalter die eingebildete Welt.634 Jedoch steht 
der Fuchs nach dem Physiologus (I. cap.16) für den Teufel, der listig und verschla-
gen ständig bemüht ist, den Menschen zu betrügen.635 Dieselbe Bedeutung hat er 
auch bei Hrabanus Maurus,636 in Pseudo-Hugo von St. Viktors De bestiis637 und 
bei Bernhard von Clairvaux.638 Der Fuchs bedeutet den betrügerischen Men-
schen639 oder den Häretiker.640 Die von Knipping behauptete Bedeutung als ein-
gebildete Welt stimmt weder mit der Tradition noch mit der Erklärung als typus 
mundi fallacis des Stichs überein. 
Vor allem interessiert Knipping das Motiv des Seifenblasen-Machens als Va-
nitassymbol, hierfür verweist er auf  einen Stich Hieronymus Wierix´ aus der Serie 
„Das Leben Christi als Kind.“ Dort bläst Christus, von Engeln umgeben, Seifen-
blasen, um der Menschheit eine moralische Lektion zu erteilen.641 Mit der vom 
Fuchs erzeugten Seifenblase als Symbol der Welt hat dies wenig zu tun. In ähnli-
cher Güte behandelt Knipping auch das neunte Bild, Speculum S. Scripturae (Abb. 
72). Die Predigtszene im Hintergrund und allegorische Darstellung der Heiligen 
Schrift als universeller Leitfaden dienen Knipping als Argument für recht allge-
meine Behauptungen zur Rolle der Predigt im katholischen Flandern der Zeit.642 
Die das Bild prägende Metaphorik von Kreuz, Bild und Heiliger Schrift und deren 
besondere und ungewöhnliche Bildfindung interessieren Knipping nicht. 
 
In der 1987 erschienenen Arbeit von Anette Michels dient der Stich des dritten 
Kapitels (Abb. 66) Speculum urens, der Brennspiegel,643 als Vergleich. Auf  dem von 
Michels untersuchten Thesenblatt von 1641 Pietas et Magnificentia virtutis tuae testes 
sunt des Stechers Wolfgang Kilian644 werden Sonnenstrahlen („die Sonne als Quelle 
                                                     
632 Knipping 1974 I, Abb. 84, S. 89, Spengler 2003, Abb. S. 131. 
633 Knipping 1974 I, Abb. 84, S. 89. 
634 Knipping 1974 I, S. 88. 
635 LCI 2, S. 63-65, Artikel: „Fuchs“. 
636 De univ. VIII 1 (PL 111, 225). 
637 Pseudo-Hugo von St. Viktor, De bestiis (PL 177, 59 164). 
638 Bernhard von Clairvaux, Sermones in Cantica 64 (PL 183, 1084). 
639 LCI 2, S. 63-65, Artikel: „Fuchs“. 
640 LCI 2, S. 63-65, Artikel: „Fuchs“. 
641 Knipping 1974, S. 88. Hier weitere Beispiele. 
642 Knipping 1974 II, S. 346: “On a print by Theodoor Galle in David´s Duodecim specula the doctrine of  the 
Script as well as the state of  the hearer himself  are best mirrored in the sermon: a Jesuit represented on a pulpit, 
surrounded by a group of  attentive and pious listeners shows this statement in visual forms. The fact that so 
much effort was spent on the artistic workmakingship and the ornament of  pulpits is a convincing sign of  the ex-
traordenary valuation of  the announcing of  the Word of  God through the medium of  the sermon.” 
643 Michels 1987, Abb. 69. 
644 Michels 1987, Abb. 72. 
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des göttlich begründeten Lichts“) von Spiegeln und Scheiben, die Putti halten, gebro-
chen, weitergeleitet und entfachen auf  der einen Seite ein Feuer, auf  der anderen 
treffen sie auf  das Wappen des in diesem Thesenblatt zu ehrenden Paris 
Lodrons.645 Hierzu wird der Vergleich gezogen: „Das Motiv des gespiegelten Lichts, das 
Feuer entfacht, ist besonders in der jesuitischen Emblematik zu finden: Jan David, (SJ): Duode-
cim Specula, Antwerpen 1610, Emblem III: „Speculum urens“. Zu unterscheiden ist, daß 
in dem Thesenblatt es ein göttliches Licht ist, das eine Fackel zur Verherrlichung 
des zu Ehrenden entzündet, im Speculum urens (C Transparens speculum ustulans – C. 
Ein durchsichtiger Spiegel verbrennt.) ist es eine Warnung vor dem möglichen 
physikalischen Effekt, und kein verherrlichendes göttliches Licht, keine „Gotteser-
kenntnis im Zusammenhang der Spiegelmetaphorik“.646 Die Warnung wird durch das 
Exempel im Text verdeutlicht: Sunt & transparentia quaedam specularia vitra, quae si 
exadversum soli ponantur, appositum accendunt fomitem. Sic in quadam Asiae urbe domum 
deflagrasse contigit, fenestrae cuidam vitrae lignis picis litis adiacentibus & in extimâ parte col-
umbino retrimento ex putrefactione amplius arefacto... Taubendreck am Fensterbrett ent-
zündete sich nach diesem Exempel durch das unheilvolle Zusammenspiel von 
Fensterglas und Sonnenlicht.  
 
Als weitere Vergleichsbeispiele werden auch Speculum creaturarum – Spiegel der 
Kreaturen647 und Speculum exemplare648 von Appuhn-Radtke herangezogen. Speng-
ler versuchte 2003 eine Gesamtwürdigung dieses Werkes, da er jedoch bis auf  eine 
detailliertere Beschreibung des Speculum fallax (Abb. 65) nur oberflächlich die Bil-
der betrachtet, kommt es zu Fehleinschätzungen. Der zehnte Spiegel Speculum 
exemplare (Abb. 242) zeigt Personen und Verhaltensweisen, an denen man sich ori-
entieren soll. Nach Spengler wird hier der Wert des Bildgebrauchs für die ange-
strebte imitatio illustriert,649 da ein Diptychon mit Maria und Christus, vor dem 
Mann und Frau in Anbetung knien, im Zentrum steht. Die Intention Davids und 
Galles galt aber der Vorbildhaftigkeit der Tugend in Heiligen, in der Natur usw., 
wie dies auch die Verse unter dem Bild thematisieren: Lucet, et inflammat, 
SPECULUM exemplaris honesti; Virtutem alterius si cupis esse tuam. [Es leuchtet und 
entflammt, der Spiegel der vorbildlichen Ehrhaftigkeit, wenn du wünschst, daß die 
Tugend des anderen die deine sein soll.] Auch an anderer Stelle geht Spengler 
durch kurzschlüßige Bildinterpretation ohne Lektüre der Texte fehl. „Das Evangeli-
enkreuz speist als Quell die menschlichen Herzen“ sieht Spengler als Thema des neunten 
Stichs Speculum S. Scripturae (Abb. 72). Den tatsächlichen Bildgedanken der Dar-
stellung übersieht er, vermutlich weil er die Versunterschrift nicht zur Kenntnis 
nahm: Durch die Heilige Schrift – nicht durch das Kreuz –, verbildlicht als Buch 
auf  einem Spiegel vor einem Kreuz mit Evangelistendarstellungen, werden die 
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menschlichen Herzen gespeist; die komplizierte Allegorie wurde oben erklärt. Wie 
der lateinische Vers besagt, ist die Heilige Schrift der Spiegel des Himmels und 
genau das ist auch bildlich umgesetzt worden. In der Vordergrundszene des letz-
ten Stiches Speculum visionis beatificae (Abb. 244) sieht Spengler aufgrund ausschließ-
licher Bildbeachtung unter Mißachtung der Texte nicht Daniel, sondern lediglich 
den geläuterten Mensch, aufgerichtet vom Engel, der die glückseligmachende Vi-
sion der triumphierenden Dreifaltigkeit schaut. Die Figuren der fliehenden Beglei-
ter (E), die zu der Szene dazugehören, läßt er somit ebenso außer Acht wie Ver-
serläuterung unter dem Bild und Erklärung im Text. Die Zusammenfassung des 
Buchinhaltes gestaltet Spengler ebenfalls knapp und kurzsichtig: „In den ersten sechs 
Kapiteln werden die weltlichen Irrwege der Wahrheitssuche angeprangert. Weder Philosophie noch 
Bilderwerk, weder Glanz des Lichts noch der Glanz der Herrschaft und die der Vergänglichkeit 
unterliegenden materiellen Dinge führen zur Gottesfindung.“650 Die Themen die er an-
spricht – Philosophie, Bilderwerk usw. – werden in den ersten sechs Kapitel gar 
nicht behandelt, es geht vielmehr um Charaktereigenschaften und Laster des Men-
schen in Spiegelmetaphorik wie Hochmut (Speculum complacentiae), Eitelkeit 
(Speculum oculorum alienorum), Begierde (Speculum urens).  
 
Auch Dekoninck651 äußerte sich zu den Specula. Seine oben referierte Vorgehens-
weise, unter Auslassung historischer Kontextualisierung mediale Konzepte der 
Bildverwendung durch jesuitische Theologen zu entdecken und kurzschließend 
und verallgemeinernd herzuleiten, erspart es hier genauer auf  seine Ausführungen 
einzugehen, die wenig mit den Specula, viel mit Dekonincks Deutungstopik zu tun 
haben und an anderer Stelle grundsätzlich behandelt werden.  
 
Kurz vor Fertigstellung dieser Arbeit erschien in der Festschrift für Gosbert 
Schüssler der Aufsatz „Spiegel und Allegorie. Die DUODECIM SPECULA des 
Jan David SJ“ von Christoph Bellot.652 Großes Verdienst dieses Aufsatzes ist das 
Zusammentragen fast der gesamten Literatur zu den Duodecim Specula. Ausführlich 
wird auf  jeden Kupferstich, z.T. unter Hinzunahme des Textes, eingegangen. Die 
grundlegende Schwäche – wie bei allen Arbeiten zu Jan Davids Büchern – liegt in 
der Konzentration auf  nur eines der Werke, im Außerachtlassen der Vorläufer,653 
so daß sich aus diesem eingeschränkten Sichtfeld im Fahrwasser der früheren For-
schung wieder eine Fehleinschätzung des Bild-, Buch- und Texttyps ergibt. Es 
wird wie stets als Emblembuch behandelt, untersucht und so auch mit anderer 
Emblemliteratur verglichen.654 Die Argumente gegen diese Einschätzung wurden 
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bereits erwähnt, werden in einem späteren Kapitel655 aber systematisch ausgebrei-
tet.  
 
Trennt man sich von derartigen Fehleinschätzungen, muß das Werk anders cha-
rakterisiert werden. Hinsichtlich der Konzeption und Bild-Text-Organisation ist 
das Werk wesentlich straffer angelegt als der Veridicus Christianus. Zwölf  Kapitel 
spielen das Thema Spiegel in geschilderter Reihenfolge durch, wobei die von Da-
vid herangezogenen Exempel mitunter gesucht wirken, ein Umstand der wohl aus 
der streng verfolgten Spiegelthematik resultiert. Anders als in Occasio Arrepta 
Neglecta wird weder einheitliches Personal noch durchgehende allegorische Hand-
lung verwendet. Anders als im Paradisus Sponsi et Sponsae liegt kein heilsgeschicht-
lich determinierter Motivbestand vor. Allein die Spiegelmetaphorik bestimmt Text 
und Bild. Deren bildliche Umsetzung zeigt zum einen die bereits im Veridicus vor-
gebildete Landschaft mit darin verteilten Exempelszenen, zum anderen Motivzu-
sammenstellungen die eine Einheitlichkeit des im Bildraum Dargestellten spren-
gen. So steht das Kreuz mit Spiegel und Heiliger Schrift in der Landschaft (Abb. 
72), doch weisen dessen Größe und vor allem die von dem Buch ausgehenden 
nährenden Ströme und schwebenden Herzen keinen Bezug zu den Exempelsze-
nen des Hintergrundes auf. Auch werden vertraute Formen und zugehörige 
Handlungen, wie das Altartriptychon mit davor knienden Betern benutzt (Abb. 
73), um in vielleicht absichtlicher Allusion die Spiegelmetaphorik auszuweiten. 
Dies gerät in diesem Beispiel derart komplex, daß die Texterklärung zum Ver-
ständnis unbedingt notwendig ist.  
 
Die Kupferstiche sind auch als Blattserie zu finden, also auch als solche herausge-
geben worden. Planung und Herausgabe des Werkes ist gut belegt durch 29 in den 
Archiven des Plantin-Moretus Museums aufbewahrte Briefe Jan Davids aus den 
Jahren 1608 bis 1612, die schon Waterschoot 1999 untersuchte und veröffentlich-
te.656 Alle Briefe sind in Latein geschrieben und adressiert an Balthasar Moretus. 
Das Familienoberhaupt Jan Moretus starb zwar erst am 22. September 1610, setz-
te aber schon früher seinen Sohn als Leiter ein. Durch die vielen vorausgegange-
nen gemeinsamen Editionen herrscht ein vertrautes Verhältnis, das auch in den 
Briefen zu merken ist (z.B. Erudito ac pio Domino, Domino Balthasari Moreto, amico meo 
carissimo etc.).657 In den acht Briefen aus Ieper ist noch von einem anderen Projekt 
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die Rede: David wurde engagiert, um für Moretus das Werk eines alten Freundes, 
Petrus Simon, herauszubringen.658 
Am 27. Oktober 1609 schreibt David in seinem ersten Brief  aus Kortijk über 
das neu geplante Werk Duodecim Specula aliquando videre desideranti concinnata. Vor 
diesem Brief  müssen Absprachen über die Wahl des Künstlers und die Anzahl der 
Illustrationen getroffen worden sein, denn David schreibt, daß er den Text seiner 
„Zwölf  Spiegel“, den er Korrektur gelesen hat, zurückschickt, u.a. mit Anmerkun-
gen für den Schriftsetzer, mit der Bitte, die Kopie beim Antwerpener Dekan für 
die kirchliche Approbatio vorzulegen usw.659 Im Postskriptum läßt David „Theo-
dore“ grüßen, den Kupferstecher Theodoor Galle, Balthasars Schwager, der in 
allen Büchern Davids verantwortlich zeichnet für die Illustrationen. David äußert 
hier den Wunsch, daß Gestaltung und Druck dem Paradisus entsprechen sollen.  
Der nächste Brief  datiert vom 20. Dezember 1609. Hier geht David die Frage 
nach der Widmung an. Balthasar will das Buch niemand anderem und einzig der 
Jungfrau Maria widmen, so daß David keinen Widmungsbrief  an den Anfang des 
Buches stellt. Wenn aber – so schreibt David – Balthasar seine Meinung ändere, so 
schlägt er vor, das Buch dem Bischof  von Antwerpen – Joannes Miraeus oder 
Jean le Mire – zu widmen, was aber nicht geschieht. 
Im nächsten Brief  vom 8. Februar 1610 zeigt sich David glücklich, daß sein 
Werk zurück in Balthasars Händen ist (recuperata), zurück von Antwerpens und 
Brüssels Dekan zwecks kirchlicher Approbation und in Brüssel, um das Druckpri-
vileg vom Geheimen Rat zu bekommen. Verschiedene Kleinigkeiten werden ange-
sprochen: David möchte das Inhaltsverzeichnis an den Anfang des Buches stellen, 
er stimmt mit Balthasar überein, fortlaufende Titel für die Spiegel zu benutzen, 
drittens akzeptiert er Balthasars Vorschlag, die Namen der Gesprächspartner DE-
SIDERIUS und ANIMA über die Dialoge und nicht als erstens Wort des Text-
körpers zu setzen. David fügt außerdem ein Gedicht für den Anfang des Werkes 
bei, dessen Betitelung er Balthasar überläßt. Über die Illustrationen, die Theodoor 
ihm regelmässig zukommen läßt, äußert er, sie seien prachtvoller als die vorheri-
gen. Außerdem verlangt David, daß das Wort DESIDERANTI auf  dem 
Frontspiz größer gesetzt werde, damit der Leser gleich versteht, daß DESIDERI-
US der wichtigere Gesprächspartner ist.660 
Am 23. Februar bedankt David sich für die ersten Seiten der Specula und gibt 
kleine Korrekturen an.661 Er hat Theodoor Galle die dreisprachigen Verse gesen-
det, die wie im Veridicus und im Paradisus die Bilder begleiten sollen. Am 3. März 
schreibt David vor allem zu den Illustrationen: Balthasar muß vorgeschlagen ha-
ben, die dreisprachigen Verse unter den Bildern wegzulassen und nur die lateini-
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schen zu belassen, womit David sofort einverstanden ist. Anstelle der dreisprachi-
gen Verse sollen nun die alphabetisch gekennzeichneten Einzelszenen in dem un-
ter dem lateinischen Vers frei gewordenen Platz erläutert werden. Diese Idee be-
deutet stillschweigend, daß die entsprechenden Großbuchstaben auch an den 
Rand des Fließtextes gesetzt werden, wenn die betreffende Szene behandelt wird. 
David schreibt desweiteren, er habe die beigefügten Illustrationen erhalten, brau-
che aber von Theodoor alle, und zwar an den betreffenden Szenen mit Buchsta-
ben gekennzeichnet. Nur so könne er die neuen Erklärungen, die unter den Illust-
rationen stehen sollen, schreiben. Den Index betreffend schlägt David vor, jede 
Seite in drei Teile aufzuteilen, weil er meint, dem Leser genüge nur die Seitenzahl-
angabe nicht, überläßt aber Balthasar die Entscheidung.662  
Am 20. März (Abb. 76) dankt David Balthasar für den Hinweis, daß für den 
Index keine weiteren Randbemerkungen nötig seien, denn wenn der Leser etwas 
länger verweilen muß, könne er davon nur spirituell profitieren. Die Texte in den 
Kupferstichen sendet David korrigiert zurück und fragt gleichzeitig einen Probe-
druck des Frontispizes an - ad maiorem securitatem. David fordert Kopien im Wert 
von 100 Florin nach Fertigstellung des Buches. Waterschoot schlüsselt auf, daß – 
wie aus dem Plantin Archiv bekannt ist – Moretus die 1250 Kopien zu je 25 stui-
ver, also ein Florin und ein Viertel verkaufte. David bestellt jedoch nicht 66 Ko-
pien, sondern Exemplare mit verschiedenen Einbänden zu verschiedenen Preisen. 
Am 12. April macht David seine letzten Bemerkungen, vor allem die Illustrati-
onen Theodoor Galles werden einer profunden Prüfung unterzogen, David macht 
sehr detaillierte Anmerkungen (Abb. 77): Unter 1. fragt er, ob nicht der Name 
Christi in den Mittelspiegel auf  dem Frontispiz gesetzt werden könne? Unter 7. 
regt er an, die leeren Seiten des Buches im neunten Spiegel mit gedruckte Linien 
zu zeigen. Unter 6. schreibt David, Theodoor solle im elften Spiegel der Christus-
gestalt ein strahlenderes Aussehen geben. In der beschriebenen Szene (11) ist 
nicht die Hochzeit zu Kana, sondern das Hochzeitsfest des Königssohnes, ent-
sprechend Matthäus 22, 1-14 dargestellt, worin Christus selbst als Bräutigam iden-
tifiziert ist. Zum elften Spiegel hat David unter 5. noch eine weitere Anmerkung: 
Könnte nicht der Arm des Engels oder etwas anderes das nackte Hinterteil der 
nackten Seele bedecken? All diese Anfragen wurden von Theodoor Galle berück-
sichtigt, wie die fertigen Drucke belegen.663  
In einem letzten Brief  vom 17. Mai 1610 dankt David Balthasar für die Zu-
sendung der fertiggestellten Exemplare der Duodecim Specula.  
Waterschoot wertet diese Korrespondenz aus. Für dieses Buch, so Water-
schoot, waren die Umstände ideal: der erfahrene Autor, das bestens ausgestattete 
Verlagshaus Plantin-Moretus und die vorhergehende Zusammenarbeit. Über die 
Ausführung der Illustrationen und die zu druckende Anzahl von Exemplaren wird 
nicht diskutiert, so daß Waterschoot davon ausgeht, daß diese Absprachen münd-
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lich, d.h. persönlich getroffen wurden. Die Anzahl von 1250 Exemplaren ent-
spricht der Anzahl der Exemplare, die von der Occasio gedruckt worden waren, ist 
aber geringer als die des Veridicus und des Paradisus. Mit dem Preis von einem und 
einem Viertel Florin ist es Davids preiswertestes Buch.664 Das Oktavformat be-
steht aus 14 Bögen, ein Schriftsetzer brauchte für einen Bogen mehrere Tage, wo-
hingegen ein Drucker 1250 Bögen an einem Tag zu drucken imstande war. Theo-
retisch konnte also jeder der 14 Bögen des Duodecim an einem Tag fertiggestellt 
werden. Zwischen dem Setzen und dem Drucken mußten die Korrekturleser die 
Korrekturen ausführen, nach dem Druck wurden die Bögen sogleich zum Autor 
gebracht, nicht als Probedrucke, sondern um eine Errata-Liste zu erstellen. 
Trotz enger Zusammenarbeit läuft der graphische Sektor recht unabhängig ab, 
obwohl Theodoor Galle und Balthasar Moretus Schwager sind, dirigieren beide ihr 
Geschäft separiert voneinander. David läßt die Nachrichten an Theodoor über 
Balthasar laufen, das Zusenden der Illustrationen jedoch geschieht direkt. Dieses 
getrennte Arbeiten ist spätestens seit dem 16. Jahrhundert normal in Antwerpen. 
Die Korrespondenz zur Entstehung der Duodecim Specula ist ein wichtiger Einblick 
in die Organisation der Aufgabenzuteilung bei einem solchen Projekt.665 
Für die hier verfolgten Fragen läßt sich dem weit mehr entnehmen. Zunächst 
ist festzuhalten, daß weder David noch Moretus an irgendeiner Stelle den Begriff  
Emblem gebrauchen. Ein sicherer Beleg, daß sie ihr Werk nicht als Emblembuch 
verstanden. Hinsichtlich der Fragen nach Konzeption der Bilder zeigt sich, daß 
David zuerst den Buchtext verfaßt, anschließend Theodoor Bilder entwirft, die er 
wohl mit Balthasar Moretus in Antwerpen bespricht, dem Autor Jan David aber 
erst fertig vorlegt. Anders lassen sich die oben paraphrasierten Passagen nicht deu-
ten. So fehlen Briefe oder Briefpassagen, die ein frühes Einwirken Davids auf  
Galle bezeugen. Ferner zeigt sich David von den vorgelegten Bildern überrascht. 
Deren Erläuterung unter dem Bild wird erst nach Fertigstellung formuliert. Au-
ßerdem macht Davids Bitte um Einfügung der Verweisbuchstaben, um diese sei-
nem Text beizustellen andersherum deutlich, daß Galle selbständig nach Davids 
Buchtext – allenfalls im Austausch mit Moretus, aber nicht mit David – die Bilder 
entwirft, eine erstaunliche intellektuelle Leistung des Stechers. 
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Ein systematisch auswertender Vergleich der vier Bücher ist von besonderer Be-
deutung, da die bisherige Forschung auf  derartige Anstrengungen verzichtete. 
Entweder wurden Gemeinplätze einer oben bereits widerlegten igantianischen 
Spiritualität als unreflektierte Gemeinsamkeit unterstellt,666 allgemein meditativ-
visionärer Charakter wenig erhellend als Bindeglied angeführt667 oder in jüngster 
Zeit sogar bewusst auf  Untersuchung des Bild-Text-Verhältnisses, Vergleich und 
historische Betrachtung verzichtet.668 Im folgenden werden die Bücher unter den 
Aspekten ihrer Entstehung, ihrer Konzeption und Funktion, des anvisierten Pub-
likums sowie hinsichtlich der unterschiedlichen Strategien der Verbildlichung Da-
vidscher Texte in Theodoor Galles Kupferstichen verglichen.  
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Die Entstehungsgeschichte aller vier Bücher ist nur spekulativ zu rekonstruie-
ren, doch lassen sich aus den wenigen unverrückbaren Fakten erstaunliche Unter-
schiede feststellen, die man beim ersten Betrachten der Werke nicht vermutet. Für 
die Entstehung des ersten Buches Veridicus Christianus aus dem Jahre 1601 steht 
aufgrund der Aussagen des Autors im Vorwort fest, daß die 100 Verse – gemeint 
sind wohl die, die dreisprachig unter den Bildern stehen – zuerst in niederländi-
scher, dann in lateinischer Sprache existierten. Aufgrund dieser Verse sind zuerst 
der Text, auf  Grundlage dessen die Bilder für die Buchausgabe entstanden.669  
Der zweiten Buchproduktion Occasio Arrepta Neglecta von 1605 geht die Ausga-
be der Kupferstichserie Typus Occasionis von 1603 voraus. Wichtig zu beachten ist 
hierbei, daß in der Ausgabe der Serie weder Jan David noch Balthasar Moretus 
erwähnt sind, weder auf  dem Titelblatt, noch im Vorwort. So muß man davon 
ausgehen, daß Theodoor Galle die Stiche mit den Bildunterschriften, das Titelblatt 
wie auch das Vorwort selbst gestaltet, gestochen und unter dem Namen seines 
Vaters Philips verlegt hat. Da Theodoor Galle ebenso wie sein Vater Philips nicht 
nur Stecher sondern auch Verleger im eigenen Verlagshaus war, ist dies durchaus 
denkbar. Unwahrscheinlich ist, daß er Texte und Bildinhalte selbst erdachte. Wie 
oben ausgeführt richten sich die Kupferstiche eindeutig nach dem Davidschen 
Text und folgen besonders der darin vorgegebenen dramatischen Struktur, geglie-
dert in Szenen, belebt durch Dialoge. 
Bei dem dritten Buchprojekt Paradisus Sponsi et Sponsae weiß man am wenigsten zur 
Entstehung. Die konventionellen Themen Christusvita und Mariensymbole wer-
den als Kompilationstexte von David vorgelegen haben, daraufhin hat Galle – wie 
beim Veridicus Christianus – die Kupferstiche aufgrund der im Text vorgegebenen 
Themen und Exempel entworfen. 
Über die Entstehung des letzten gemeinsamen Buchprojektes Duodecim Specula 
aus dem Jahre 1610 ist man, wie oben ausgeführt, aufgrund der erhaltenen Briefe 
des Autors Jan David an den Herausgeber Balthasar Moretus am besten unterrich-
tet. Es steht fest, daß die Idee, den Text als Dialog zwischen Anima und Desideri-
us auszuformen, am Anfang stand. Daraufhin schreibt David den Text. Zu diesem 
entwirft Galle selbständig Kupferstiche, die von David sehr kritisch unter die Lu-
pe genommen werden. Anhand der Kupferstiche formuliert David die Erklä-
rungstexte zu den ins Bild gesetzten Verweisbuchstaben als kurze Zusammenfas-
sung der Exempel, die er im Fließtext ausführlich beschreibt, weshalb der Inhalt 
nur aufgrund der Bildunterschriften in einigen Fällen schwer zu verstehen ist. 
 
Jedes der vier Bücher – so ähnlich sie auf  den ersten Blick auch scheinen – unter-
scheidet sich von den anderen in Hinsicht auf  Thema, Aufbau, Textgestaltung und 
Bildverwendung, richtet sich in differierender Funktion an unterschiedliches Pub-
likum. Der Veridicus bietet in seinen 100 Kapiteln moralisch-religöse Anleitung 
zum christlichen Leben, widmet sich in thematisch gruppierten Kapiteln zu Ein-
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zelaspekten der Korrektur von Einstellung und Lebenswandel. Grundlage sind, 
wie David im Vorwort schreibt, 100 niederländische Verse, die latinisiert und im 
Anspruch gehoben, die Themen der Kapitel bestimmen. Der Bogen spannt sich 
von der als Grundlage dargestellten Gottesfurcht über Teufelswerk, Häresie, 
Glaubensgrundlagen, Tugenden, Laster, Sakramente, moralische und pädagogi-
sche Themen bis hin zu Sterben, Tod und jüngstem Gericht. Dabei fällt die nur 
bedingte Systematisierung und Hierarchisierung der Stoffe auf, wichtigstes Anlie-
gen war deren Fülle. So ergibt sich auch keine zwingende Rezeptionsreihenfolge: 
Das Wählrad als Zufallsgenerator zur Lektüreauswahl am Buchende macht dies 
ebenfalls deutlich. Gleiches gilt für die Bilder, die unabhängig gestaltet in sich 
nicht aufeinander Bezug nehmen oder konstante Elemente aufweisen. 
Anders sieht es im zweiten Werk Occasio aus. Hier ist der Text eine Abfolge 
von Szenen, begleitenden Exempeln und Kommentierungen. Thema ist der Um-
gang mit Zeit und rechter Gelegenheit. Vor dem Hintergrund der Erziehung zu 
christlichem Leben entwickelt sich eine Handlung, die Tempus und Occasio als Per-
sonifikationen mit männlichen Jugendlichen, Teufeln und Engeln in Interaktion 
bringt. Falsches Handeln, wie Mißachtung von Zeit und rechter Gelegenheit führt 
zur Umsetzung in der Verspottung derer Personifikationen durch nichtsnutzige 
Jugendliche und Teufel. Der szenisch-dramatische Charakter mit Dialogen prägt 
die Bilder und wird verdichtet in einer angehängten Kurzfassung als Theaterstück. 
Zielgruppe sind die jugendlichen Schüler der Jesuitenkollegien, Ziel ist deren Er-
ziehung zu einem christlichen Leben unter Nutzung der gegeben Zeit und Mög-
lichkeiten. 
Im Gegensatz hierzu richtet sich Paradisus Sponsi et Sponsae an ein älteres Publi-
kum beiderlei Geschlechts, wie schon die Widmung der beiden Teile an Großher-
zog Albrecht und seine Gattin Isabella zeigt. Es handelt sich um ein Andachts-
buch, das Christi Passion und Wirken Marias in zwei Teilen allegorisch themati-
siert. So werden im ersten Teil die Arma Christi in einem Garten zur Betrachtung 
ausgestellt, Christus lädt Maria dorthin ein, die Parallelisierung zum Hohen Lied 
wird so nicht nur im Titel deutlich. Die fünfzig Kapitel jedes Buchteils behandeln 
einzelne Objekte und Aspekte, die exegetisch kommentiert zum Gegenstand me-
ditativer Betrachtung und des Gebets werden. 
Mit zwölf  Illustrationen und einem Titelbild sind die Duodecim Specula eines der 
kleineren Werke. Unter dem Rahmenthema des Spiegels wird auch hier eine all-
gemeine moralisch-religiöse Anleitung zum christlichen Leben und rechten Glau-
ben geboten, Tugenden herausgestrichen, Laster warnend vorgeführt. Die Texte 
sind als Dialog zwischen Desiderius und Anima formuliert, die das jeweilige The-
ma umfassend abhandeln. Die allegorischen Illustrationen weisen keine überein-
stimmenden Konstruktionselemente auf, behandeln aber in weitläufigster Weise 
das Thema Spiegel, Spiegelung und Licht. Die im Text erkennbare Gesuchtheit 
vieler Exempel und Kommentare, die aus dem Zwang zum Spiegelthema entsteht, 
spiegelt sich nur gelegentlich in den Bildern, die in unterschiedlichster Weise die 
vorgegebenen Themen in Form zusammengesetzter Allegorien verbildlichen. 
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Entsprechend differieren auch die Bilder, die Theodoor Galle zu den vier Bü-
chern erfand. Gemeinsamkeiten bestimmen nur die Titelkupferstiche der ersten 
beiden Bücher Veridicus Christianus (1601), Occasio Arrepta Neglecta (1605) und des 
letzten Duodecim Specula (1610). Diese ähneln sich formal insoweit, als alle drei ein 
architektonisches Rahmenwerk aufweisen, in das unterschiedliche Szenen einge-
fügt sind. Die Titelkupferstiche von Paradisus Sponsi et Sponsae sind vollkommen 
anders gestaltet. Dort werden die Titelangaben vor neutralem Hintergrund von 
Kränzen umzogen.  
Konzeptionelle Unterschiede bestimmen die Illustrationen der Bücher. Jene im 
Veridicus sind vielfigurige Allegorien, in denen zumeist ein Hauptmotiv im Vorder-
grund von Ergänzungen und weiteren Exempeln im Hintergrund begleitet wer-
den. Im Zentrum kann eine Person oder Personengruppe stehen, meist in sinnfäl-
liger Handlung oder Interaktion, dabei kann es sich um Identifikationsfiguren für 
den Betrachter, wie der am Grab betende wahre Weise (Abb. 4), oder allegorisch 
handelnde Figuren, wie der sich selbst verletzende Neider (Abb. 14), handeln. 
Ebenso im Zentrum stehen Gegenstände oder abstrakte Konstrukte, wie der 
hausartige Kopf  mit den Fenstern als Augen, durch die der Teufel in die Seele 
gelangt (Abb. 15). Zwar sind die meisten Szenen in einer tiefen Landschaft situiert, 
doch kommen auch Architekturen und abstraktere Rahmenkompositionen vor. 
Auffallend ist Unterschiedlichkeit und Vielfalt, die keine die Bilder untereinander 
verbindenden Kompositionselemente oder Motive erkennen lassen. Übergreifend 
ist nur das System der Überschriften, Verweisbuchstaben und Erklärungsverse. 
Einzelne Figuren, Gegenstände und Szenen werden mit Großbuchstaben im Bild 
bezeichnet, die am Rand der folgenden Davidschen Texte wiederkehren und dort 
erklärt werden. Das übergeordnete Thema des jeweiligen Kapitels und Kupfer-
stichs steht über dem Bild und wird in den lateinischen, niederländischen und 
französischen Verspaaren darunter erläutert. 
Vollkommen anders funktionieren die Kupferstiche zur Occasio (Abb. 21-32). 
Die oben ausgeführte dramatisch-szenische Struktur bestimmt die Bilder: die Per-
sonifikationen von Tempus und Occasio stellen sich mit ihren Attributen im Titel-
blatt selbst vor, tauchen danach in jeder weiteren Illustration auf, in unterschiedli-
chem Zustand und szenischer Interaktion mit den ebenfalls wiedererkennbaren 
braven und nichtsnutzigen Jugendlichen. Das jeweilige Kapitelthema wird in sze-
nischer Handlung verbildlicht. So berauben die törichten Jugendlichen Tempus und 
Occasio ihrer Attribute, um damit von Teufelchen angeleitet Schabernack zu treiben 
und die Personifikationen zu verspotten. Dem Zusammenhang der Illustrationen 
entspricht auch die hohe künstlerische Qualität der figuren- und abwechslungs-
reich gestalteten kleinen allegorischen Historien. Ins Bild gesetzte Handlung wird 
durch Integration der Dialoge unterstützt. Buchstaben bei den Figuren verweisen 
auf  die Dialogtexte unter den Darstellungen. So läßt sich festhalten, daß die dialo-
gisch-szenische Struktur des Textes die Bilder prägt, anders als bei den anderen 
Werken dadurch eine lesbare Bildfolge mit nachvollziehbarer Handlung entsteht. 
Diese Prägung geht soweit, daß am Anfang des dem Text anhängenden Theater-
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stücks die Protagonisten namentlich bezeichnet (Abb. 33 und 34) und diese in den 
Bildern identifizierbar werden. Insgesamt erscheinen die Kupferstiche zur Occasio 
als die am sorgfältigsten geplanten und auch künstlerisch gelungensten. 
Der Funktion als Andachtsbuch folgend unterscheiden sich die Illustrationen 
von Paradisus Sponsi et Sponsae deutlich. Zwar bietet der erste Kupferstich (Abb. 39) 
des ersten Teils ein schräg aufsichtiges Bild zweier Gärten, in deren vorderem mit 
Passionswerkzeugen bepflanzten Teil Christus als Sponsus Maria als Sponsa ein-
lädt, doch setzt sich diese Anwesenheit der Protagonisten nicht fort. In vielteiligen 
und unterschiedlich komponierten Allegorien werden etwa Szenen aus der Passion 
im Vordergrund durch alttestamentliche Typen im Hintergrund ergänzt, präsentie-
ren Engel bühnenartig Leidenswerkzeuge, während im Hintergrund Exempel und 
Typen szenisch dargestellt werden. In anderen Kupferstichen wird die Zusam-
menstellung in einem Landschaftsraum aufgegeben, etwa wenn die sieben Schmä-
hungen durch sieben Köpfe am unteren Bildrand ausgedrückt werden, von denen 
Pfeile auf  den mittig positionierten Gekreuzigten zielen (Abb. 44), oder die sieben 
den Tod Christi begleitenden Wunder als beschriftete Bildmedaillons (Abb. 45 und 
46) gezeigt werden, die auf  einem Spruchband scheinbar in der Luft hängend den 
Kruzifixus umziehen. Im Bezugsrahmen der Andachtsliteratur stellen Theodoor 
Galles Illustrationen mit diesen vielteilig allegorisierten Darstellungen durchaus 
Neuerungen dar. 
Die Kupferstiche zu Duodecim Specula weisen verschiedene Konzeptionen auf. 
Das Thema wird bereits im Titelbild (Abb. 63) durch zwölf  Bildmedaillons – 
Spiegel – thematisiert, die beschriftet auf  die Themen der zwölf  Kapitel hinwei-
sen. Die Illustrationen (Abb. 64-75) versuchen die gesuchten und nicht immer 
logisch nachvollziehbaren Spiegelmetaphern des Davidschen Textes zu verbildli-
chen. Dabei können in einer Landschaft verschiedene Exempelszenen mit unter-
schiedlichen Spiegeln operieren, Tiere sich in unterschiedlichen Oberflächen spie-
geln, Identifikationsfiguren unter überdimensionierten Spiegeln von Skeletten be-
droht werden, betend durch Spiegel die himmlische Herrlichkeit schauen oder vor 
Heiligenbildern knien. Der von David weitgefasste Begriff  des Spiegels wird dabei 
ebenso umgesetzt. Meist wird die Hauptszene im Vordergrund von Exempeln im 
Hintergrund begleitet, deren Aufschlüsselung erfolgt über Buchstabenverweise 
auf  den Davidschen Text. Die interessantesten Bildfindungen sind jene, in denen 
diagrammartig Motive außerhalb realer Handlungszusammenhänge und Proporti-
onen metaphorisch verbunden werden, etwa wenn drei kniende Betrachter über 
sich je drei Reihen an einem übergroßen Ständer montierter Bildmedaillons mit 
biblischen Exempeln betrachten (Abb. 74). Entsprechendes war auch im Paradisus 
Sponsi et Sponsae zu bemerken. Es sind derartig unkonventionelle Bilderfindungen, 
die in diagramm- und zeichenartiger Negierung einheitlicher Bildräume und Be-
zugsverhältnisse um Umsetzung der Davidschen Allegorien und Exempelver-
schränkungen bemüht sind und damit den überraschenden und häufig fremdarti-
gen Charakter der Illustrationsfolgen ausmachen. Daß die Zeitgenossen dies zu 
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schätzen wussten, zeigt nicht nur die schnelle Folge der Davidschen Bücher, son-
dern auch deren Rezeption und Nachfolge, die im folgenden zu umreißen ist.  
Via Vitae Aeternae, 1620 
 
Die Verbindung von Bildfolge und Erklärung als Meditationsanleitung in Form 
eines Andachtsbuches fand reiche Nachahmung und Erweiterung. Den David-
Galleschen Büchern am ähnlichsten ist das Werk Via Vitae Aeternae des Jesuiten 
Antoine Sucquet (1574-1626), Ordensprovinzial der südlichen Niederlande von 
1619 bis 1623. 1620 erstmals erschienen enthält es 32 Kupferstiche (Abb. 102-
133) von Boetius a Bolswert (1580-1633). Der Prosatext Sucquets ist je nach Aus-
gabe ca. 1100 Seiten lang.670 In Stichen und Texten weist ein Engel dem Leser und 
im Bild dargestellten Betrachter durch Szenen aus dem Leben Jesu den Weg zum 
ewigen Leben.671 Die Kompositionen sind, wie im folgenden ausführlich gezeigt 
werden wird, allegorisch konzipiert und durch emblematische Motive erweitert. So 
weisen etwa Engel und Tugend einen Maler an, die im Hintergrund gezeigte 
Kreuztragung zu malen (Abb. 122).672 Dieses und weitere Motive werden im Text 
durch Buchstabenkennzeichnung erklärt.673 Im Laufe des 17. Jahrhunderts wurde 
                                                     
670 Die Erstausgabe hat 875 Seiten. Vgl. DS Bd. XIV, Sp. 1288. Mehr als 1100 Seiten hat beispiels-
weise das Exemplar in der Kölner Universitätsbibliothek, bei dem es sich um eine sechste Aus-
gabe von 1625, gedruckt bei Enricum Aertssium, handelt. Signatur GBXIV85. Vgl. auch Smith 
2002, S. 23. 
671 DS Bd. XIV, Sp. 1288: „Très souvent l´expose central est fait sous forme d´un dialogue entre l´âme et le 
Christ, ou parfois avec le bon ange.“ 
672 Sucquet 1620, Vigesimaeprimae imaginis. 
673 Vgl. u.a. Spengler 2003, S. 67, S. 132 f., Smith 2002, S. 23-27. 
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das Werk in mindestens acht Sprachen – Niederländisch,674 Französisch,675 Italie-
nisch,676 Deutsch,677 Englisch,678 Spanisch,679 Ungarisch680 und Polnisch681 – über-
setzt, und auch in Latein erfuhr es zahlreiche Neuauflagen, 1625 erschien bereits 
die sechste Ausgabe.682 Die Numerierung und Reihenfolge der Bilder und Kapitel 
kann von Ausgabe zu Ausgabe variieren.683 Es existiert kaum Sekundärliteratur zu 
dem Werk. Einzig Smith widmet fünf  von den 32 Stichen und dem Titelkupfer 
kurze Einzelanalysen, die aber im Deskriptiven steckenbleiben. Als Ersterschei-
nungsjahr gibt er fälschlicherweise 1625 an,684 Gedanken über die ungewöhnliche 
Bilddidaxe, Bildfindung, Verknüpfung von Bild, Erklärung und Meditationstext 
bleiben gänzlich aus, ebenso wie die Nennung von Vorbildern und deren Entwick-
lung. 
Das Werk Sucquets ist praktische und reflektierte Anleitung zu Andacht und 
rechter Lebensführung, wie sie angereichert mit illustrierten Exempeln, Allego-
rien, verschiedenen Autoritäten und Schriftkommentaren im jesuitischen Milieu 
der Zeit geschätzt wurde.685 Via Vitae Aeternae ist der direkte und ähnlichste 
Nachfolger der zuvor besprochenen Bücher von David und Galle, es fand größte 
                                                     
674 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 weist eine Ausgabe von 1620 nach. DS Bd. XIV, 
Sp. 1288 nennt Ausgaben von 1620, 1622, 1623, 1628, 1643, 1648, 1649. 
675 DS Bd. XIV, Sp. 1288: von P. Morin, Antwerpen 1623. 
676 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 erwähnt, daß zwei Kapitel ins Italienische über-
tragen wurden in: Meditazioni per rinovare lo spirito..., 1684. 
677 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 weist eine Ausgabe von 1626 nach: Weg zu Ewi-
gen Laben erstlich von P. Antonio Sucquet weitleuffig beschrieben, jetzo von einem Andern beide der Soc. Pries-
ter küriz zusamen getragen. Augspurg, Matth. Langenwalder, 1626, 8°. Ebenso DS Bd. XIV, Sp. 1288. 
Ebd. nachgewiesen eine Ausgabe von 1627: R.P. Antoni Sucquet Weeg zum Ewigen Leben durch R.P 
F. Carolum Stenglium verteutscht. Anjetzt zum Erstenmal nach der letzten gemehrte edition Teütsch getruckht. 
MDCXXVII. Getruckt zu München, durch Nicolsum Henricum, 8°, pp.990, mit Bildern wie in der lat. 
Edition. Der Übersetzer merkt im Vorwort an, daß man nicht die vorhergehende Augsburger 
Edition benutzen solle außer als ein Extrakt, denn die hiesige Ausgabe sei nach der sechsten 
Edition gemacht worden, die ihm der Autor selbst geschickt habe. Ebd. nachgewiesen eine Aus-
gabe von 1646: Weeg zum Ewigen Leben... Cölln, 1646, bey Michael Dehmen, 12°, pp.780, mit gravier-
tem Titelkupfer. 
678 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 schreibt: Traduit en anglais et en espagnol. Ohne 
genaue Editionsangaben. DS Bd. XIV, Sp. 1288. 
679 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 schreibt: Traduit en anglais et en espagnol. Ohne 
genaue Editionsangaben. DS Bd. XIV, Sp. 1288. 
680 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690: En hongrois, par le P.G. Derkai. DS Bd. XIV, Sp. 
1288. 
681 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690: Traduit en polonais par le P.St. Kizynokolski. DS 
Bd. XIV, Sp. 1288. 
682 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1690 weist Ausgaben von 1620, zwei von 1625 (die 
insgesamt vierte und sechste) und die siebte von 1630, sowie eine weitere von 1655 nach. DS 
Bd. XIV, Sp. 1288 ebenso. 
683 In dem von Smith benutzten Exemplar und dem in der USB Köln von mir eingesehenen 
Exemplar sind beispielsweise die Nummern 25 und 26 vertauscht. 
684 Smith 2002, S. 23. 
685 DS Bd. XIV, Sp. 1288. 
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Verbreitung und war ein Bestseller seiner Zeit. Als deutlich an Davids Büchern 
orientiertes Andachtsbuch großen Erfolgs soll es hier vorgestellt und im Anschluß 
daraufhin untersucht werden, wie Davids Konzepte und Galles Bilder rezipiert 
wurden. 
Der Autor Antoine Sucquet SJ 
 
Antoine Sucquet wird am 15. Oktober 1574 in Mecheln geboren. Sein Vater ist 
Antoine Sucquet, Mitglied des Grand Conseil, seine Mutter Adrienne van der 
Lindt.686 Am 28. April 1597 tritt er sein Noviziat in Tournai an, das zwei Jahre 
dauert.687 Danach geht er nach Maastricht, wo er die Artes und Rhetorik unter-
richtet. In Löwen absolviert er das Theologiestudium688 und wird am 31. März 
1607 zum Priester geweiht.689 1608 ist er im Noviziat von Tournai der Gehilfe des 
Novizenmeisters.690 Der Zulauf  von Novizen ist so groß, daß die Oberen ent-
scheiden, ein zweites Noviziat in der flandrischen Provinz zu eröffnen. Sucquet 
wird 1609 Novizenmeister in Antwerpen, 1611 gründet er ein weiteres Noviziat in 
Malines, dem er als Rektor vorsteht und es 1615 zum Kolleg ausbaut.691 Diesem 
hinterläßt sein Bruder sein gesamtes Mobiliar.692 1617 wird er Rektor des Kollegs 
in Brüssel, wo er die Kirche von Jacques Francart, dem Architekten der Erzherzö-
ge, errichten läßt.693 Unter den Rechnungen finden sich zwei von Rubens, der die 
Gemälde von Ignatius und Franz Xaver angefertigt hatte.694 
Am 15. Mai 1619 wird Sucquet zum Provinzial der flandrischen Provinz er-
nannt. Von 1623 bis 1625 ist er als Rektor wiederum in Mecheln, bevor er als Pro-
kurator der Provinz zur „Congregation triennale“ nach Rom gewählt wird. Auf  
dem Heimweg von Rom, auf  dem er in Paris wegen einer schweren Krankheit 
pausieren muß, stirbt er 51-jährig am 15. Februar 1626.695 
Außer seinem hier besprochenen Werk verfasst er das ebenfalls in mehreren 
Auflagen erschienene Werk Testamentum Christiani hominis, das ebenfalls in zahlrei-
                                                     
686 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
687 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1689/1690. DS Bd. XIV, Sp. 1286 / 1287. 
688 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1689 schreibt, er habe fünf  Jahre Jurisprudenz in 
Löwen und Douai studiert. 
689 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
690 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
691 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
692 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
693 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
694 DS Bd. XIV, Sp. 1287. 
695 DS Bd. XIV, Sp. 1287, Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1689/1690 geben 1627 als 
Jahr des Todes an. 
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chen lateinischen, sowie flandrischen, französischen, italienischen und tschechi-
schen Ausgaben nachweisbar ist.696 
Die Werke De purgatorio, libellus vivis utilis ac defunctis697 sowie Parvum Psalterium 
Beatae Virginis Mariae698 werden von Sommervogel /Backer als Werke Sucquets 
ausgewiesen, Silveer De Smet meldet Zweifel an.699 Nach Sommervogel / Backer 
ließ er Tafeln zur Anleitung von Andachtsübungen als Drucke anfertigen, doch ist 
keines der Blätter mit seinem Namen bezeichnet, so daß eine Identifikation nicht 
möglich ist.700 
Der Kupferstecher Boetius a Bolswert 
 
Der Stecher der Via Vitae Aeternae Boetius a Bolswert wird 1580 als Sohn des 
Adam Uytuma in der Stadt Bolswert701 im Norden Hollands geboren und ist in 
den Jahren zwischen 1609 und 1615/1616 in Amsterdam nachweisbar. Moes ver-
mutet, Boetius habe hier unter dem Einfluß des Nicolaes de Bruyn gestanden.702 
Später geht er zum Studium der flämischen Kunst mit seinem Bruder Schelte nach 
Antwerpen und Brüssel, wo sie vor allem bekannt werden durch Stich-
Reproduktionen der Bilder ihres Auftraggebers Peter-Paul Rubens. Im Jahre 1618 
liefert er das Paradebett des damals gestorbenen Prinzen Philipp Wilhelm von 
Oranien, im darauffolgenden Jahr muß er nach Antwerpen gekommen sein, da der 
Eintritt in die St. Lukas Gilde im Januar 1620 bezeugt ist.703 Bereits im Januar 1620 
wird er Mitglied einer von den Jesuiten geleiteten Sodalität bejahrter Junggesellen; 
im September 1620 finden wir ihn darin als Consultor, im gleichen September 
1622 als Assistenten des Präfekten. Im Jahre 1627 ist er in Brüssel; wie die Wid-
mung seines Buches vom 1. Mai 1627 zeigt: Duyfkens ende Willemynkens Pelgrimagie 
tot baren Beminden binne Jerusalem, haerlieder tegenspoet, belet ende eynden, beschreven ende mit 
sin-spelende beelden wtghegheven door Boetius à Bolswert (Antwerpen 1628). Dieses Buch, 
das ihn auch als Autor ausweist, ist trotz der wiederholten Auflagen 1631, 1638 
                                                     
696 DS Bd. XIV, Sp. 1289. Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1691. Hier sind weitere Aus-
gaben nachgewiesen.  
697 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1692. 
698 Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1692. 
699 DS Bd. XIV, Sp. 1289. 
700 Abgedruckt im Archif  voor de Geschiednis van het Aartbisdom Urecht 1886, Bd. XIV, S. 162-166. 
Sommervogel / Backer 1890, Bd. VII, Sp. 1692. 
701 Man hat neuerdings diesen Geburtsort angezweifelt, allein C. de. Bie nennt in seinem „Gulden 
Cabinet“ (1661) ausdrücklich bei dem Bruder des Boetius, Schelte, jenen Ort, und de Bie konnte 
es wissen; auch Sandrart bezeichnet ihn, wenngleich unter dem falschen Vornamen „Heinrich“, 
als Friesländer. Artikel „Bolswert, Boetius Adams“ in: Allgemeine Deutsche Biographie, herausgege-
ben von der Historischen Kommission bei der Bayrischen Akademie der Wissenschaften, Band 
3 (1876), ab Seite 111, Digitale Volltext-Ausgabe. 
702 Thieme Becker Bd. 3/4, S. 254/255. 
703 Rödter 1992, S. 27. 
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und 1641 sehr selten geworden. Es war ein vielgelesenes Erbauungsbuch und 
wurde sogar ins Französische übersetzt. Bolswert hat schon in Holland seine Sti-
che verlegt, in Belgien aber betreibt er einen ausgedehnten Verlag.704 Am 25.3.1633 
stirbt er in Antwerpen.705 
Der Titelkupferstich und die 32 Illustrationen 
 
Im Titelkupferstich (Abb. 101) schwebt vor einer weiten Landschaft in der Mitte 
des Blattes ein hochovaler mehrfach profilierter Rahmen mit Inschrift, Autor, Ti-
tel, Verleger: ANTONI SUCQUET / E SOCIETATE IESU / VIA VITAE 
AETERNAE / ICONIBUS ILLUSTRATA / per Boetium a Bolswert. / ANT-
VERPIAE / Typis Martini Nutii / M. DC. XX.706 
Im unteren Drittel befinden sich drei Torbogen, aus deren mittlerem dem Be-
trachter eine dichtgedrängte Menschenmenge entgegenströmt. Aus dem Torbogen 
herausgetreten werden die Menschen geteilt und durch den linken und rechten 
Torbogen aus dem Bild hinausgeführt, und so auf  den ihnen zustehenden Weg 
gebracht. Die durch die Tore rechts und links Schreitenden sind durch Verhalten 
und Kleidung charakterisiert. Rechts folgen dem lesenden Priester ein ordentlich, 
aber bescheiden gekleidetes Paar, hinter ihnen ein lesender Knabe und ein Rosen-
kranz betendes Mädchen. Durch das linke Tor schreiten ein sehr aufwendig ge-
kleidetes Paar mit Federn auf  Hut und Haar und sehr großen Halskrausen sowie 
drei Gestalten, die weltliches Gut festhalten. Die seitlichen Torbogen sind be-
schriftet, rechts ist Virtus, links Vitium zu lesen. Auf  dem rechten sitzt ein Engel, 
ein bekröntes Kreuz in seiner Linken, einen Palmzweig in der Rechten haltend. 
Auf  dem linken Tor sitzt ein Dämon, gezeigt als Mischwesen mit Hufen und 
Greifvogelkopf, in der Linken eine Schlange. Der rechte Torbogen führt auf  einen 
geraden Weg in die Landschaft, gesäumt von Bäumen, direkt auf  die Strahlen zu, 
die aus einem Wolkenkranz auf  die Erde strahlen. Das linke Tor führt auf  einen 
kurvenreichen Weg an einem tiefen Abgrund, in dem Feuer und Teufelsgestalten 
warten. Die Himmelszone ist von einem Wolkenband abgetrennt. Die göttlichen 
Strahlen scheinen durch einen offenen Wolkenkranz herab. Der Titelkupferstich 
                                                     
704 Artikel „Bolswert, Boetius Adams“ in: Allgemeine Deutsche Biographie, herausgegeben von der 
Historischen Kommission bei der Bayrischen Akademie der Wissenschaften, Band 3 (1876), ab 
Seite 111, Digitale Volltext-Ausgabe. 
705 Thieme Becker Bd. 3/4, S. 254/255, Hollstein Bd. 3, S. 61-70. Unter Nr. 249-282: A. SUC-
QUET´S: DEN WEGH DES EEUWICH LEVENS, 1st edition: T`Antwerpen by Hendrick 
Aertsen 1620. Desweiteren sind Ausgaben von 1623, 1649 angegeben und die lateinische 
Erstedition fälschlicherweise auf  1630 datiert. 
706 In dem Exemplar der Kölner UB – bei dem es sich um die sechste Ausgabe von 1625 handelt, 
steht nach der Nennung von Bolswert ein anderer Text: Editio sexta / auctior et castigatior, / et no-
vissima / ANTVERPIAE / Apud Henricum Aertssium. / M. DC. XXV. 
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führt in das im Titel angegebene Leitthema des Werkes ein: Der Weg zum ewigen 
Leben.  
 
Das Werk ist in drei Teile geteilt: Via purgativa, Via illuminativa und Via unitiva, die 
im ersten Bild genannt, gezeigt und erklärt werden (s.u.). Den 32 Kupferstichen 
(Abb. 102-133) steht jeweils eine Seite Text gegenüber, in dem die Szenen mit Hil-
fe der dem Bild inskribierten Buchstaben erläutert werden. Im Unterschied zu den 
David-Galleschen Büchern ist vor allem hervorzuheben, daß im Stich weder 
Überschrift noch Kommentare unter dem Bild zu finden sind. Die Textseite ist 
überschrieben mit der Numerierung des jeweiligen Bildes (PRIMAE IMAGINIS 
ANNOTATIO usw.). Danach folgen thematische Überschrift und erläuternder 
Text. In einigen Ausgaben sind die Stiche mit den erläuternden Textseiten in den 
ca. 1100 Seiten langen Text Sucquets eingebunden,707 in anderen Ausgaben sind 
die Kupferstiche mit den erläuternden Textseiten als zweiter Band hinzugefügt.708 
Das Buchstabenverweissystem ist in einen kurzen Prosatext eingebunden. Bei 
den Werken Davids und Galles standen die Lettern entweder an der Seite eines 
mehrere Seiten langen Textes, oder die Buchstaben standen mit kurzen erklären-
den Sätzen unter dem Kupferstich. Hier werden die Buchstaben in den kurzen, 
dem Stich gegenüberstehenden Text eingebunden, d.h. ein Buchstabe kann auch 
in der Mitte eines Satzes stehen, falls dort mehrere Dinge erläutert werden. Alle 
Kupferstiche sind unten, meist mittig, numeriert.  
In den ersten Kapiteln wird der Leser-Betrachter zur Selbstbetrachtung bewo-
gen, in Gebetsvorbereitung und zur richtigen Art und Weise des Meditierens ange-
leitet.  
 
Das erste Kapitel (Abb. 102) unter dem Titel Considera, o homo, finem tuum & vias 
tuas [Bedenke, o Mensch, dein Ende und deine Wege.] zeigt die sitzende Rückenfi-
gur eines jungen Mannes (A), mit der man sich als Leser-Betrachter identifizieren 
soll. Der Mann betrachtet verschiedene Szenen, die sich in einer Berglandschaft im 
Hintergrund abspielen: durch die Betrachtung der Erschaffung Adams und Evas 
(B), winzig klein am Berghang im Hintergrund, soll er darüber nachdenken, wozu 
Gott ihn selbst erschaffen hat und daß es ein „zweifaches Ende gibt“: das Glückli-
che (C) und das Unglückliche (D). Der unglückliche Weg führt an der in Rauch 
aufgehenden Welt (E), dargestellt durch einen auf  der Seite liegenden Globus in 
Flammen,709 vorbei und verläuft wie ein Schiffbruch710 (F) im Bildhintergrund 
links. Der glückliche Weg kann auf  drei verschiedene Arten – im Bildhintergrund 
                                                     
707 So z.B. im Kölner USB-Exemplar. 
708 So besitzt das Kunsthistorische Institut der FU Berlin nur den Bild- (E–025–Suc/220,2), nicht 
aber den Textband. 
709 Erwähnt bei Knipping 1974 I, S. 88. 
710 Knipping 1974 I, S. 43 schreibt, daß das Schiffswrack hier von spielenden Sirenen begleitet wür-
de, was jedoch nicht der Fall ist. Neben dem untergehenden Schiff  ist ein Strichmännchen im 
Wasser, das die Arme hochreißt, als Schiffsbrüchiger zu erkennen. 
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rechts auf  drei einen Berg ansteigenden Wegen711 – verfolgt werden (GGG): der 
gerade für den Ordensgeistlichen, der kurvige für den Weltgeistlichen und der 
über viele Windungen und Umwege führende, von einem Paar beschrittene, für 
Laien.712 In der Himmelszone wird vorgeführt, daß man immer Gott vor Augen 
haben soll (H) und jederzeit zu ihm als Betender (I) kommen kann. 
 
Das zweite Kapitel zeigt (Abb. 103) Quid tardas converti ad Dominum Deum tuum, & 
omne bonum? [Was zögerst Du, Dich dem Herrn, Deinem Gott, zuzuwenden und 
allem Guten?], wie man vom rechten Weg abkommen kann. War im ersten Bild 
ein mit langem Gewand gekleideter junger Mann – offensichtlich ist ein Jesuiten-
schüler gemeint – die Identifikationsfigur, so ist im zweiten Bild ein junger Mann, 
wiederum als Rückenfigur, diesmal kniend, in weltlicher Kleidung dargestellt. Er 
muß sich zwischen allem Lasterhaften (A) – links von ihm durch den Dämon, die 
betrügliche Welt in Gestalt einer Frau (D), einen Tennisschläger für Spiel, Wein 
und Essen (E) vorgeführt – und Christus (B), der als Auferstandener von links auf  
ihn zuschreitet, entscheiden. Im Hintergrund ist verbildlicht, wie der Weg bei der 
Entscheidung für Christus verlaufen wird. Der Engel (G) zeigt auf  die Tugend 
(F). Die Szenen (H bis P) verteilen sich bis in den Bildhintergrund, gruppiert um 
den im Zentrum stehenden spätgotischen Kapellenraum, der an seiner Vordersei-
te Einblick auf  den Altar bietet. Der Weg geht über Reue (H), Beichte (I), Nach-
folge der Büßenden (K). Als Exempel wird im rechten Bildhintergrund der Aus-
zug aus Ägypten gezeigt (L). Der Weg ins Himmelreich führt über Almosen (M), 
Fasten (N) und Gebet (O), so daß die Engel (P) sich über jeden büßenden Sünder 
freuen, dessen Seele im Himmel gekrönt wird. 
 
Die bildliche Umsetzung des dritten Themas (Abb. 104) Ante orationem praepara 
animam tuam. [Vor dem Gebet bereite Deine Seele vor.] ist bemerkenswert: Rechts 
im Bildvordergrund schaut man durch einen Torbogen in einen Innenraum, mit 
Hausaltar an der einen, kassetiertem Holzschrank und Bild an der anderen Wand. 
Vor dem Altar betet der junge Mann, der zweimal innerhalb dieses Bildes darge-
stellt ist und auf  den Kruzifix blickt, die Hand auf  dem Herzen hält und mit ei-
nem Fuß den Dämon drückt. Durch das Bild im Bild – mit den Lettern A bis D 
ebenfalls szenisch erläutert – wird vor Augen geführt, was richtig und was falsch 
ist: Die Frau mit Kreuzsphaira auf  dem Kopf  und der Mann zählen am Tisch sit-
zend Geld und bieten dies dem eintretenden Christus an. Christus weist es zurück, 
mit seiner Rechten segnet er den richtig Handelnden, der vor ihm kniend betet. 
Auf  dem Bilderrahmen steht abermals das Motto des gesamten Stiches: Ante orati-
onem praepara animam tuam. Im Bildvordergrund wird der junge Mann in weltlicher 
Kleidung vom Engel auf  den richtigen Weg des Gebetes geführt. Er gibt einem 
auf  den Stufen sitzendem Bettler Geld in den Hut. Der Text erläutert, daß man 
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(H) das Almosen stets mit einem Gebet verbinden solle, ebenso wie das Fasten, 
das versinnbildlicht wird durch die Fische (G), die auf  einem Teller auf  den Stufen 
neben dem Bettler stehen.713 Folgt man nun dem Schutzengel, der Ruhe (K) und 
der Einsamkeit (L), gelangt man zur erregten Hoffnung (M) und zum Gebet (N), 
so wird man die Sünden (O) überwinden. Die nächste Station – die Tugend (P) – 
ist am Ende des Weges im Himmel (Q). Im Schlußsatz wird erläutert, daß Moses 
(R) diese Gebetsvorbereitungen vorbedeutet habe. 
 
Im vierten Kupferstich (Abb. 105) Certa bonum certamen, ut bonus Christi miles. 
[Kämpfe einen guten Kampf  wie ein guter Soldat Christi.] ist die Identifikations-
figur ein älterer, bärtiger und weltlich gekleideter Mann. Er steht, wie im zweiten 
Stich, zwischen dem Auferstandenen (A), der hier seine Passionswerkzeuge zeigt, 
und zwei Dämonen (B, E). Während im zweiten Stich durch den jungen Mann 
noch die Wahl des Weges thematisiert wird, ist hier durch den älteren der immer-
währende Kampf  um die Tugend auf  dem Lebensweg dargestellt. Der kleinere 
Dämon (E) hält einen Totenkopf  mit seinem Schwanz und weist, wie im zweiten 
Stich von der betrügerischen Welt in Gestalt einer aufwendig gekleideten Frau 
begleitet, auf  alle Laster (D), die im Vordergrund auf  dem Boden liegen. Christus 
weist auf  den hinter ihm ansteigenden rechten Weg, der zum Himmel führt, da-
rauf  jedoch erkennt man in drei kleinen Szenen die Versuchungen durch den Teu-
fel, der einem auch auf  dem rechten Weg noch begegnen kann, geschildert: Völle-
rei (H), Habgier (I) und Prahlerei (K). Rechts im Hintergrund als Exempel für den 
aufgrund von Sünden verlorenen richtigen Weg das Volk Israel (F) in der Wüste 
(G).714 
Chipps Smith schreibt zu diesem Kupferstich, daß Christus als Schmerzens-
mann seinen eigenen Weg anbietet als ein Modell for our intrepid pilgrim.715 Christus 
erscheint zwar als Schmerzensmann und deutet auf  den Weg, der hinter ihm zum 
Himmel ansteigt, doch ist darauf  nicht sein eigener Weg dargestellt, sondern es 
werden die verschiedenen Versuchungen – Völlerei (H), Habgier (I) und Prahlerei 
(K) – gezeigt, um deutlich zu machen, daß diese einem stets begegnen können, 
auch wenn man sich schon auf  dem rechten Weg nach oben befindet. 
 
Die fünfte Darstellung (Abb. 106) Mors instat, vita fugit, quid cessas viator? [Der Tod 
steht bevor, das Leben flieht, was zögerst Du Wanderer?] fällt aus dem Rahmen, 
weil die zentrale Person nicht die Identifikationsfigur, sondern die Personifikation 
von Tempus / Chronos (A) darstellt. Er steht als alter, bärtiger Mann mit Flügeln, 
                                                     
713 Knipping schreibt zu den Abbildungen 3 und 24: “Boetius a Bolswert twice applied this emblem in the 
illustrations for Father Sucquet´s Via Vitae Aeternae: a plate on which are laid two fishes, and a woman who 
carries a fish in one hand and a loaf  in the other. This kind of  allegory can be seen repeately with confessional 
figures, in which the symbols of  Penence and Fasting are often combined.” Knipping 1974 II, S. 328. 
714 Hier wohl in Bezug auf  den zweiten Stich gemeint, in dem im Hintergrund als Exempel das 
Volk Israel aus Ägypten auszieht. 
715 Chipps Smith 2002, S. 26. 
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in der einen Hand die Sense, in der anderen die Sanduhr (B) haltend im Vorder-
grund. Hinter ihm kniet ein Skelett, das zu ihm emporschaut, mit einer Hand an 
einem Schlangenring zieht, der an der Sanduhr, die Chronos hält, befestigt ist. Der 
Schlangenring ist eines der am häufigsten vorkommenden emblematischen Moti-
ve716 überhaupt, er steht vor allem für die alles verzehrende Zeit, was in diesem 
Fall sowohl zum Skelett als auch zur Sanduhr paßt. Er kommt in diesem Stich 
noch einmal vor: am Himmel schwebend, durchkreuzt von Palmzweig und 
Schwert (H), in diesem Fall durch die Erläuterung H eindeutig als Ewigkeit zu 
verstehen. Weitere Vanitassymbole sind über das gesamte Bild verteilt. Das Leben 
flieht dahin wie die Seifenblasen, die der links sitzende Junge macht (C), wie der 
Rauch des Feuers (C), der Pfeil, den der andere Junge abschießt (C), der Vogel (C), 
der Hirsch (C), ein brennendes Schiff  (C), die blühende Blume (C), die brennende 
Kerze (E) die links auf  dem Nachttisch vor dem Bett steht. Gleich dem Getreide 
(D) werden wir abgeschnitten, das Beil ist an der Wurzel des Baumes angesetzt 
(F), wie man rechts verbildlicht sieht. An der Hauswand links ist eine Uhr ange-
bracht, ein fliegender Engel weist mahnend auf  den Zeiger, denn sowohl eine 
glückliche als auch eine unglückliche Stunde kann die letzte sein (GH). Dies alles 
wird dem im Bildmittelgrund im Schatten des Baumes sitzenden älteren Mann vor 
Augen geführt. 
  
Die Überschrift des sechsten Bildes (Abb. 107) Vide pericula tua, quae à mundo, dae-
mone, peccato, morte tibi imminent, & ad pietatis & orationis asylum confuge. [Sieh Deine 
Gefahren, die von der Welt, von Dämon, Sünde und Tod Dir drohen und fliehe in 
das Asyl der Frömmigkeit und des Gebets.] ist wortwörtlich im Bild umgesetzt: 
Zwei Männer, ein geistlich und ein weltlich gekleideter, fliehen vor den Bedrohun-
gen (ABCD) rechts in Form eines Skelettes für den Tod, einer üppig gekleideten 
Frau für die weltlichen Versuchungen und zweier Dämonen zum gekreuzigten 
Christus (E) nach links. Im Hintergrund auf  zwei Hügeln je ein Beispiel für das 
Fliehen vor der Versuchung: Antonius (G) rechts, Moses (H) links.  
 
Ein junger, weltlich gekleideter Mann steht als Rückenfigur auf  einem Hügel im 
Vordergrund des siebenten Bildes (Abb. 108). Von einem Engel werden ihm in 
einer sich weit in den Hintergrund ausbreitenden Landschaft mit Hügeln, Höhle, 
Fluß und überdimensional großem Kirchenbau verschiedene Vorbilder des Betens 
gezeigt: Aemulare Sanctos, & charismata meliora. [Eifere den Heiligen und den besse-
ren Geistern nach.] Vor einer gotischen Kirche, die von einer Mauer umgeben ist, 
knien die Heiligen Benediktus, Augustinus, Dominicus, Bernardus, Norbertus, 
Bruno, Ignatius, Catharina von Siena, Teresa und andere im Kreis (A). Eine große 
Pforte gewährt Einblick in den Kirchenraum, in dem Mönche beim Gotteslob 
versammelt sind (B). Rechts auf  einem Hügel vor einer Höhle kniet Hieronymus 
(C), dahinter, in flacher Flußlandschaft empfängt Franziskus betend die Stigmata. 
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Zu allen Betenden führen Strahlen von der Heiligen Dreifaltigkeit in der oberen 
Bildzone zwischen Maria und weiteren Gestalten auf  Wolken. Das Gegenbeispiel 
für die Betenden ist leicht übersehbar am rechten Bildrand vor dem Hieronymus-
Hügel dargestellt und nur durch die Erläuterungen der Buchstabenverweise zu 
verstehen. Ein Pfeile schießender Dämon steht für die Gefahren, in deren Mitte 
der Sünder entschläft. 
 
Das Bild zum achten Kapitel (Abb. 109) Miserere Ecclesiae matris, & probitate ac 
feruore tuo eam tueri conare. [Erbarme Dich der Mutterkirche und versuche durch 
Aufrichtigkeit und Deinen Eifer sie zu beschützen. Erbarme Dich Deiner Seele 
und jener der Toten gottgefällig und pflege fleißig die Tugend.] ist auf  die zentrale 
Personifikation der Mutter Kirche (A) konzentriert. Auf  einem Thron oberhalb 
zweier Stufen vor einem runden Renaissance-Zentralbau sitzt die bekrönte weibli-
che Gestalt, ihre Attribute in Händen. Im Vordergrund diesmal keine Betrachter-
Identifikationsfigur, sondern fünf  Rückenfiguren (B), die verschiedene Gefahren 
für die Kirche darstellen: Dämonen, Häretiker, Türken usw. Zwischen den Gefah-
ren und der Mutter Kirche sitzt ein weiterer Dämon auf  dem Boden, der sich den 
größeren Teil der Weltkugel (C) abtrennt. Den zentralen Kirchenbau umstehen 
der Mutterkirchenpersonifikation zugewendet links Geistliche und rechts Laien. 
Das Dach des Kirchenbaus ist von der Heiligen Dreifaltigkeit in Wolken davor 
fast verdeckt. Der Heilige Geist (E) fliegt durch Strahlen zum verehrungswürdigen 
Sakrament im Kirchenraum (G) hinab. Zwei Engel (F) gehen fliegend mit Kreuz 
und Schwert gegen die Dämonen vor. 
  
Das zentrale Thema des neunten Bildes (Abb. 110) ist die Fürbitte: Miserere animae 
tuae placens Deo, & defunctorum; ac strenue virtutem cole [Erbarme dich deiner Seele und 
der Verstorbenen, und du bist Gott wohlgefällig.]. Die Seelen im Fegefeuer wer-
den im Vordergrund gezeigt (A), durch Schriftbändern an ihren Mündern wird 
verdeutlicht, daß sie die auf  der Erde Wandelnden (C, D) um helfende Gebete 
anflehen. Zwischen beiden Seiten vermittelnd fliegt der Schutzengel (H) von 
rechts ins Bild. Ein weiterer Schutzengel (B) zeigt einem Mann (C) am linken Bild-
rand die Flehenden, jedoch ist dieser unklug und sich nicht darüber bewußt, daß 
sein Ende dem der Seelen im Fegefeuer gleichen wird. Als positives Beispiel dient 
der Sohn (D), der seiner Mutter Seele im Fegefeuer hilft durch Messen (E), Gebe-
te (F) und Almosen (G). Die Handlungen sieht man im Mittelgrund vor einer wei-
ten Landschaft um einen Zentralbau mit umliegendem Friedhof. Vor dem jungen 
Mann steht auf  dem Weg eine Sanduhr. Nur durch den Text wird deren Bedeu-
tung verständlich: Man soll bedenken, wie die armen Seelen eine Stunde verbräch-
ten, gäbe man ihnen diese. Gottes Gerechtigkeit (L) ist zu bewundern, egal wel-
cher Art die eigenen Werke sind (K). 
 
Der zehnte Kupferstich (Abb. 111) Vide, quam lata sit via ad perditionem, & quot, si 
perfectionis studiosus esses, animas liberare posses. [Sieh, wie breit der Weg des Verder-
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bens ist und wie viele, wenn Du fleißig nach Perfektion strebst, Seelen Du retten 
kannst.] setzt den Text wörtlich ins Bild um. Der Leser bedenke die große Anzahl 
von Seelen (A) – aus dem weiten Bildhintergrund strebt eine Menschenmenge 
nach vorne –, die der Teufel anlockt (B). Im linken Bildvordergrund liegen Ten-
nisschläger, Musikinstrumente, Knick-Knacks usw.717 für die Eitelkeiten (D) der 
Welt (E) als Hinterhalt des Teufels. Dieser Hinterhalt ist dargestellt durch einen 
kleinen Dämon, der hinter den Eitelkeiten versteckt mit Pfeilen auf  die Menge 
zielt. Wie die Welt (E) durch ihre Eitelkeiten (D) die Menge antreibt, ist wiederum 
durch die üppig bekleidete Dame mit der Sphaira auf  dem Haupt dargestellt, die 
den ersten der Menge nach vorne zieht. Einige müssen nicht verführt werden, sie 
gehen freiwillig zum Höllenabgrund. Zu Hilfe kommt hier ein durch die Kleidung 
eindeutig gekennzeichneter Jesuit (G), der den Geblendeten vor dem Absturz be-
wahrt. Im rechten Bildhintergrund erscheint der Sünder auf  einem Stuhl, über 
einem Spinnennetz, das den Brunnen überspannt, sitzt, wie bei Hiob im Kapitel 8 
beschrieben.718 Diese Ikonographie kommt, anders als die der anderen Stiche des 
Buches, in der Druckgraphik um 1600 häufig vor, etwa im Einzelkupferstich 
Speculum peccatoris der Wierix719 oder in Saillys Thesaurus precum 1609, und in den 
Illustrationen der Exerzitien von 1649 (Abb. 236). Das Spinnennetz wird gelegent-
lich als brechendes Eis interpretiert. Im Hintergrund steigt Christus (K) aus den 
Wolken herab zu einer zweiten Höllenbrunnenöffnung, durch die er die armen 
Seelen (L) zu erretten sucht, wie es Bischof  Carpo gezeigt wurde und Dionysus 
Areopagita erzählte (M). 
 
Nach der in den vorhergegangenen Kapiteln beschriebenen Vorbereitung geht es 
im elften Kapitel (Abb. 112) um die Suche nach einem Thema zur Meditation, das 
hier am Beispiel der Geburt Christi (A) vorgeführt wird: Vis modum meditandi nosse? 
Intuere illum in mysterio Nativitatis. [Willst Du die Art des Meditierens kennen? Be-
obachte jenen im Mysterium der Geburt.].720 Wieder ist der junge Mann in 
Rückenansicht die Identifikationsfigur, der als Betrachter im Bild in die Szenerie 
von Christi Geburt hineinsieht. Das Thema zur Meditation setze man gleich ei-
nem Maler in das Herz (B), das von der Personifikation der Pax (C) gehalten wird, 
so daß es unbetrübt und ruhig abgemalt werden kann. Das Herz steht als 
Malgrund auf  einer Staffelei, in dem Herzen werden in fünf  Feldern sechs The-
men berührt, die sowohl durch Beischriften in Frageform im Bild als auch durch 
Buchstabenverweise im Text erläutert werden. Im Gebet soll man erwägen, D 
Quis? – Wer geboren wird, E Quid? Quomodo? – Auf  welche Weise, F Ubi? Quando? 
Wo und wann, G Cur? – Warum, H Quae virtus docet? – Welche Tugenden es lehrt 
                                                     
717 Erwähnt bei Knipping 1974 I, S. 90, Anm. 118. 
718 Hiob 8, 13 und 14: Sic viae omnium qui obliviscuntur Deum et spes hypocritae peribit non ei placebit vecordia 
sua et sicut tela aranearum fiducia eius. - So enden alle, die Gott vergessen, des Ruchlosen Hoffen 
wird zunichte. Ein Spinngewebe ist seine Zuversicht, ein Spinnennetz sein Verlass. 
719 Mauquoy-Hendrickx 1978, Nr. 1474 und 1475. 
720 Erwähnt bei Knipping 1974 I, S. 67, Abb. 62, S. 68. 
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und I Quae eius occasio? – Was der Anlaß ist. Tugend und Occasio sind als Personifi-
kationen im unteren Bildfeld des Herzens gemeinsam dargestellt, auf  die Tugend 
treffen Strahlen aus allen vier darüberliegenden Bildfeldern. Die Wer-Frage ist 
durch das Christuskind im Strahlenkranz, die Wie-Frage durch das Christuskind 
zwischen Maria und Josef, die Wann-und-Wo-Frage durch Stall und Uhr darge-
stellt, bei der Warum-Frage zieht das Christuskind Adam aus der Vorhölle. Der 
angesprochene Leser wird somit in der rückenansichtigen Personifikationsfigur 
des jugendlichen Malers im Vordergrund ins Bild geholt. Der vorgeschlagene Ge-
genstand der Meditation, die Geburt Christi, liefert die Mittelgrundszene und be-
stimmt damit den Bildraum der Allegorie. Der in unmittelbarer räumlicher Nähe 
zur heiligen Familie positionierte Maler setzt deren Anblick auf  der Malfläche des 
Herzens um in ein diagrammartiges Gefüge, das nicht die Geburtsszene sondern 
deren Teile und andere nicht gezeigte Handlungen des Jesuskindes in Verbindung 
zur christlichen Tugend setzt – ein raffiniertes tiefgründiges Spiel mit dem Bildge-
genstand, dessen allegorischer Verbildlichung als Bild im Bild und der Transferie-
rung des Betrachters als Maler in den Bildraum. Der Maler überwindet so das Las-
ter (K), auf  das er mit dem Fuß tritt. Das Gebet ist mit Dankbarkeit (L), Freuden 
(M), Verwunderung (N), Mitleid (O), Glauben, Hoffen und Liebe (PPP) sowie mit 
Tugend (Q) zu halten – für den Leser verbildlicht durch Personifikationen um die 
Krippe des Jesuskindes und im Himmel. In jeder einzelnen ist der jeweilig genann-
te Gefühlsausdruck, bzw. Personifikation zu erkennen. Die Dankbarkeit kniet in 
männlicher Gestalt, den Kopf  zur Seite geneigt, die Hände zum Dank zusam-
mengelegt, die Freude steht dahinter mit hochgerissenen Armen, die Verwunde-
rung kniet wiederum daneben ungläubig auf  das Kind blickend, das Mitleid steht 
in Gestalt eines bärtigen Mannes hinter Maria, die Hände überkreuz auf  seine 
Brust gelegt, Glaube, Liebe, Hoffnung sitzen im Strahlenkreis des Himmels auf  
den Wolken, durch Strahlen mit der Szene unten verbunden, zuletzt steht die Per-
sonifikation der Tugend zwischen Dankbarkeit und Mitleid, weist mit dem Finger 
auf  das Kind. Zuletzt wird darauf  hingewiesen, daß man stets auf  die Lehre, die 
dahinter steht, sowie auf  die dadurch angestrebte Tugend achten soll, im Hinter-
grund rechts auf  einem Hügel verbildlicht durch einen Lehrenden im Kreise sei-
ner Zuhörer, der auf  die danebenstehende Personifikation der Tugend weist. Auf  
den ersten Blick scheint das Bildthema die Verkündigung an die Hirten im Hinter-
grund und deren Anbetung des Christuskindes im Mittelgrund zu sein, wobei man 
sich über den in der Mitte Sitzenden im Hintergrund und über die komische Dar-
stellung des angeblichen Erzengels wundern würde. Ohne die Erläuterungen 
durch den Text und deren genaue Zuweisung durch die Buchstabenverweise ließe 
sich der eigentliche Bildinhalt nicht erschließen, er ist aus dem Text heraus entwi-
ckelt worden. 
 
Das Ende des ersten Buches mit dem zwölften Kapitel (Abb. 113) führt vor, daß 
man nach Selbstbetrachtung, Vorbereitung zum Gebet, Themenwahl der Medita-
tion usw. zwar bereit ist, Christus zu folgen, jedoch von vielen Dingen davon ab-
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gehalten werden kann, weshalb die Überschrift lautet: Vis virtutem notatam in myste-
rio N sequi? Deo soli confide, disside tibi. [Willst Du der bekannten Tugend im Mysteri-
um N folgen? Vertraue nur Gott und misstraue dir selbst.]. Das Motiv des Weges 
des ewigen Lebens, das das gesamte Buch wie ein roter Faden durchzieht und 
schon im ersten, dritten und vierten Kupferstich die Bildkomposition bestimmte, 
wird hier wieder aufgegriffen. Aus dem vorhergehenden Bild als Verknüpfung 
wiederaufgenommen sind der Maler in Rückenansicht als Identifkationsfigur (A), 
der nun Pinsel und Farbpalette abgelegt hat, und die am rechten Bildrand stehen-
de, das ausgemalte Herz tragende Personifikation der Friedlichkeit. Der Maler 
strebt zu dem links im Bild durch ein Tor in den Himmel führenden Weg, ist aber 
an einer auf  dem Sockel angebrachten Sphaira mit dem Fuß angekettet. Gemeint 
ist die Welt (B), die davon abhält, Christus auf  dem Weg des ewigen Lebens (E) 
nachzufolgen, wie die Sünde (C) – als Dämon zwischen den Bäumen hervor-
kommend – von diesem Pfad abhält. Allein die Bereitschaft zur Nachfolge ohne 
Gnade (D) genügt nicht; ohne Gnade ist der Mensch wie ein unmündiges Kind 
(F), das nichts tun kann. In der weiten Landschaft des rechten Bildhintergrundes 
je ein positives und negatives biblisches Exempel für das Vertrauen in Gottes 
Gnade: David besiegte Goliath nicht durch die Schleuder, nur durch das Vertrauen 
in Gottes Gnade (G); Petrus hingegen versank, weil er kein Vertrauen hatte. 
 
Nachdem im ersten Buch – den ersten zwölf  Bildern – die Via purgativa behandelt 
wurde, beginnt mit dem dreizehnten Bild (Abb. 114) das zweite Buch des Ge-
samtwerkes, das die Via illuminativa in Exempeln und Allegorien thematisiert. Con-
sidera, & pondera virtutem cum vitio, atque utriusque naturam expende. [Bedenke und wäge 
ab die Tugend mit dem Laster, beurteile beider Natur.]. Der Kupferstich ist dem 
ersten sehr ähnlich – rechts die Wege in den Himmel, links der Weg in den Höl-
lenschlund. Im ersten Bild geht es allein um die Vergegenwärtigung der Aus-
gangsposition eines jeden Menschen, um die Betrachtung der möglichen Wege 
und Ziele. Am Anfang des zweiten Buches, im dreizehnten Kupferstich stehen die 
verschiedenen Handlungsmodi zur Disposition – kontemplativ versus aktiv – 
weshalb die Identifikationsfigur im ersten Bild sitzt und mit auf  den Arm gestütz-
tem Kopf  betrachtet, während im dreizehnten der junge Mann steht, die Hand in 
die Seite gestützt und wägt die Möglichkeiten des Handelns ab. Die tugendhafte 
Art wird ihm vom Engel gezeigt, der neben der überdimensional großen Waage 
mit der einen Hand auf  die Waagschale, mit der Personifikation der Tugend, weist, 
mit der anderen Hand auf  den zum Himmel führenden Weg. Die Verbildlichun-
gen des Lasters und der betrügerischen Welt – die schon aus dem zweiten, vierten 
und zehnten Bild bekannt sind – kommen hier wieder vor: der Dämon des Lasters 
sitzt, mit Pfeil und Bogen auf  den jungen Mann zielend, auf  der linken Waagscha-
le, dahinter öffnet sich der Weg des Lasters zur Hölle. Erneut führt der Kupferste-
cher Bildinnovationen als „Übersetzung“ des Textes in das Medium des Kupfer-
stiches vor. Zwei Gestalten positionieren sich vor den Wegen, die Allegorie der 
Gelegenheit (CC), Occasio, in zwei verschiedenen Darstellungsmodi. Gemeinsam 
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ist beiden – wie in Occasio Arrepta Neglecta von David und Galle – das lange Kleid 
und der lange, über das Gesicht fallende Haarschopf. Die Occasio vor dem Höllen-
pfad trägt die Sphaira in der Hand, in der anderen hält sie eine Schlinge hinter 
dem Rücken, unter ihrem langen Kleid schauen Teufelsschwanz und -krallen her-
vor. Nimmt man demnach die Gelegenheit wahr, den Versuchungen der Welt 
(Sphaira) zu erliegen, wird diese einem die Schlinge um den Hals legen, weil sich 
hinter ihr der Teufel im Kleid der Occasio versteckt, denn hinter ihr steht verlo-
ckend die betrügerische Welt mit einem Weinglas auf  dem Kopf  und einer großen 
Schüssel in Händen. Um diese herum gruppieren sich die Torheit mit Teufelsmas-
ke, die Dummheit mit Eselsohren und die Untreue in Person eines Soldaten, der 
einen Vertrag zerreißt und auf  sein Schwert tritt. Die Occasio vor dem Himmels-
pfad tritt hingegen auf  die Sphaira, verachtet die weltlichen Verlockungen, hält in 
ihrer Rechten Schlangenring und Sanduhr für die Ewigkeit, in ihrer Linken als 
Lohn für Nutzung der tugendhaften Gelegenheit Krone und Palmzweig bereit. 
Die Vierergruppe hinter ihr setzt sich zusammen aus der Gerechtigkeit (Justitia), 
erkennbar an verbundenen Augen und Waage,721 die Standhaftigkeit und Stärke 
(Fortitudo) mit Säule, die Ausgewogenheit und Mäßigkeit (Temperantia) mit Gießge-
fäßen und die Geduld (Patientia) mit Spinnrocken. Der tugendhafte Aufstieg zum 
Heil im Himmel (F) kann schnell und gerade verlaufen, wenn man ihn in Armut 
wie der heilige Franziskus (E) und begleitet von der Tugend (D) beschreitet. Geht 
man ihn belastet durch Liebe zu weltlichem Reichtum (H), wird der Weg zum 
Schildkrötenaufstieg (testudineum gradum) – verbildlicht durch einen reich gekleide-
ten Mann, der von einer Frau als betrügerische und reichgekleidete Welt und einer 
Schildkröte begleitet wird. Weiterhin besteht die Gefahr, daß das Laster (vitium) 
einen doch in die Hölle herabreißt (G). Zusammenfassend wird im Hintergrund 
auf  der Anhöhe die Menschenschöpfung (I) gezeigt, weil man sich stets vor Au-
gen halten soll, warum man auf  dieser Welt ist. 
 
Um sich selbst in der Entscheidung für den tugendhaften Weg zu bestärken, soll 
man zum Handeln übergehen und einen Freund, der ebenfalls über die Tugend 
nachdenkt, beraten (Abb. 115): Age, & vide quid amico de virtute deliberanti, & quo 
simili ei suaderes. [Handle und schaue, was du dem über die Tugend und ähnlichem 
nachdenkenden Freund rätst.]. Im Vordergrund steht eine Gruppe von drei Män-
nern im Gespräch, die Rückenfigur ein Jesuit die Hände im Redensgestus erhoben, 
die Halbrückenfigur rechts ein junger, weltlich gekleideter Mann, dahinter ein älte-
rer Mann, der an seinen Fingern Argumente aufzuzählen scheint – ein Redegestus, 
den man v.a. aus Darstellungen des Zwölfjährigen Jesus im Tempel kennt. An ei-
nem dicken Schiffstau, das dem jungen Mann über die Schulter läuft, ziehen Las-
ter (B) und die alten schlechten Gewohnheiten (C) in Gestalt eines alten Mannes 
mit langem Bart und einer Sanduhr auf  dem Kopf. Der Weg der Tugend ist mit 
                                                     
721 Obwohl so klein und am Rand dargestellt, findet die Justitia Erwähnung bei Knipping 1974 I, S. 
26. 
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Einfalt (D) und Vorsicht (E), verbildlicht mit Verweis auf  Matthäus 10 durch Vö-
gel und Schlangen zu Füßen des weisenden Engels, einzuschlagen, die Gelegen-
heit des Heils (F) ergreifend – Occasio mit Sanduhr – folgte man der Tugend (G), 
stets Gleichnisse des Herrn Jesus auf  die er in der Landschaft im rechten Hinter-
grund weist (F) im Blick behaltend. Gezeigt sind das Gleichnis des Hirten (I), des 
Sämanns (K), des Weingartens (L) und das des verlorenen Sohnes (M). 
 
Durch das fünfzehnte Bild (Abb. 116) wird in Tradition der Ars-Moriendi-
Darstellungen vorgeführt, was im Moment des Todes zu erwarten ist, wenn man 
nicht jede Gelegenheit im Leben nutzt, die Tugend zu ehren: Considera quomodo 
virtutem N. in morte coluisse optabis: vitaque & occasione utere. [Bedenke auf  welche Wei-
se Du die Tugend im Tod zu ehren hoffst. Benutze Leben und Gelegenheit.]. Die 
Identifikationsfigur ist in diesem Fall ein im rechten Bildvordergrund in Verzweif-
lung auf  die Knie gesunkener Mönch, zu erkennen an Ordenstracht und am Gür-
tel hängendem Rosenkranz. Ihm wird von einem Engel die Szenerie des Bildmit-
telgrundes und –hintergrundes vor Augen geführt. Der Engel hält ein Spruchband 
in der linken Hand, auf  dem Vanitas vanitatum zu lesen ist. Am linken Bildrand 
liegt ein Sterbender (A) in einem aufwendigen, großen Himmelbett, auf  der einen 
Seite steht die Tugend (B), auf  der anderen der Dämon für die Laster (C), das Ske-
lett mit Speer für den drohenden Tod (D), von oben fliegt eine Teufelsgestalt (E) 
heran, um die Seele des Sterbenden zu holen. Aus dem großen herrschaftlichen 
Raum blickt man im Hintergrund in eine hügelige Landschaft, rechts steht eine 
gotische Kirche mit umgebendem Friedhof. Bepackt mit weltlichen Gütern ver-
läßt eine Gruppe von Menschen (F), die bösen intimsten Freunde und Verwand-
ten, den Raum, einer bedient sich gerade hinter dem knienden Mönch aus einer 
Kiste. Ihnen voran schreitet die dem Sterbenden entwichene Gelegenheit (G). Im 
Bildvordergrund liegen auf  dem Boden neben einer leeren Kiste weltliche Güter, 
Wollust und Kurzweil symbolisierend, wovon dem Toten nur ein Leinengewand 
(I) für die Bestattung bleibt, das eine reich gekleidete Dame unachtsam vor das 
Bett des Sterbenden wirft. Das Begräbnis (L), das Freunde und Verwandten zwar 
besuchen, danach jedoch sofort den Friedhof  verlassen und den Toten vergessen 
(K), ist im Bildhintergrund bei der Kirche dargestellt. Wer nun aber den richtigen 
Weg während des Lebens wählte, dem werden Engel und Tugend im Tode Trost 
spenden, wie in der Hütte im Bildhintergrund vorgeführt wird (M). So kann der 
Sünder ohne Furcht zum Gericht Gottes in der Himmelszone gehen (N). 
 
Das sechzehnte Bild (Abb. 117) stellt ohne direkte Identifikationsfigur die Frage 
an den Leser-Betrachter, was er im Angesicht des letzten Gerichts sich wünscht im 
Leben erwählt zu haben, Laster oder Tugend: Quid in iudicio elegisse te optabis? Virtu-
tem N. an vitium N. [Was hoffst Du im Gericht auszuwählen? Tugend oder Laster.]. 
Der durch die Buchstabenverweise geführte Blick wird als erstes in die Himmels-
zone, die bislang stets am Ende der Betrachtungsreihenfolge stand, gelenkt. Dort 
leistet die Tugend Fürbitte, die nur dazu in der Lage ist, wenn man sie während 
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des Lebens erwählt hat. Im Mittelpunkt der oberen Bildzone schwebt ein Herz vor 
den Wolken zwischen Himmel und Erde mit der Inschrift Illuminabit abscondita 
tenebrarum et manifestabit consilia cordum. [Er wird erleuchten das Verborgene der 
Dunkelheiten und festschreiben den Rat der Herzen.]. Das Herz ist das des Leser-
Betrachters und damit Ersatz für die Identifikationsfigur. Die guten Schläge des 
Herzens erzählt der auf  der Wolke stehende Engel (C), der alles aus einem Buch 
vorliest, doch genauso macht es der Teufel (D) unten mit den schlechten. Der vor 
dem Teufel stehende Sünder könnte als Identifikationsfigur fungieren, denn er 
schaut zum Herz hinauf  und hinter ihm ist eine für ihn bestimmte Grube. Ihm 
wird gezeigt, wie die Teufel die Gottlosen behandeln (E) und die Erde sie ver-
schlingt (F), während im Hintergrund die von dem Menschen zu hoch geschätzte 
Welt in Flammen aufgeht (G) und im Vordergrund Könige und Fürsten zittern 
(H). Die Vergänglichkeit allen weltlichen Ruhmes wird im Vordergrund rechts 
durch den zerbrechenden Grabstein, auf  dem die Bildnisse eines Königs und einer 
Königin zu erkennen sind, direkt vor Augen geführt. Wurde der Blick von der 
Himmelszone (A,B,C) nach unten (D,E,F), dann in den Hintergrund (G), zuletzt 
in den Vordergrund (H) gelenkt, muß man zuletzt ganz oben rechts und links die 
beiden emblematisch vorgeführten Möglichkeiten des ewigen Daseins betrachten, 
rechts – also zur Linken Christi – der Schlangenring, durchkreuzt von Feuer-
schwert und Peitsche für ewige Pein und Qual, links – zur Rechten Christi – der 
Schlangenring, durchkreuzt von Palmwedel und grünendem Zweig für ewige 
Freude und Herzlichkeit. 
 
Der siebzehnte Kupferstich (Abb. 118) thematisiert die Ewigkeit: Si dubitas in virtu-
tis electione, vide an in omni aeternitate non eam optabis te elegisse. [Wenn Du zweifelst an 
der Wahl der Tugend, siehe, ob du nicht in aller Ewigkeit hoffst, daß sie dich aus-
gesucht hat.]. Die emblematischen Darstellungen der Ewigkeit des vorhergehen-
den Bildes werden hier wiederaufgenommen, allerdings nicht beide in der Him-
melszone. Die schöne Ewigkeit, der mit Palmwedel und Krone bestückte Schlan-
genring (hier fehlt der grünende Zweig) ist in der Himmelszone angesiedelt für die 
Ewigkeit der Heiligen und Engel, die furchtbare Ewigkeit, der Schlangenring von 
Schwert und Peitsche durchkreuzt, ist fest verankert auf  dem Gitter, das die Hölle 
verschließt. Wie unaussprechlich lang die Ewigkeit ist, zeigen uns im Hintergrund 
an der Meeresküste erstens der Mann, der versucht, Sandkörner zu zählen (B), 
zweitens der, der versucht die Wassertropfen im Meer zu zählen (C), denn die 
Stunden der Ewigkeit übersteigen beides an Zahl. Im Zentrum des Bildes steht 
der Lebensbaum (D), neben ihm der zu ihm gehörende Mensch. Unten ist der 
Baum bereits mit einer Axt, bzw. in diesem Fall wahrscheinlich mit der Sense des 
Chronos, bearbeitet und fällt bald um. In der Grube neben dem Baum liegen 
übereinander die Personifikationen von Chronos (E), Occasio (F) und Tod (G), 
denn es gibt nur den einen Tod in Ewigkeit und keine Gelegenheit und Zeit für 
einen anderen. Nur eine einzige Sünde (H) – verkörpert durch die Dämongestalt, 
die das Höllengitter zunagelt – kann den Menschen in die Hölle wegsperren. Die-
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selbe Frage wie im neunten Bild – Was würde ein Verdammter für eine Stunde 
geben, die er zur Buße sich erkaufen könnte? – wird mit demselben Motiv der am 
Höllenabgrund stehenden Sanduhr (I) wiedergegeben. Doch allein das Bemühen 
darum verlacht der Teufel (K). Im Bildmittelgrund meißeln zwei Männer in eine 
Steinplatte: links schreibt der einfach Gekleidete, am Fuße des Weges zur Him-
melspforte stehend: AMOR DEI. Semel enim cogitatum dictum, factum, aeternum est. 
Rechts schreibt der prunkvoll Gekleidete, nahe dem Höllenschlund stehend: 
AMOR SUI. Semel enim cogitatum dictum, factum, aeternum est. Beide schreiben, daß 
alles, was einmal gedacht, gesagt und getan wurde, ewig ist, der erste schreibt dar-
über „Gottesliebe“, der andere „Eigenliebe“. 
Ein deutlicher Beleg dafür, wie wenig Aufmerksamkeit bislang in der Literatur 
den Bildern und ihrer komplex variierenden Detailfülle gewidmet wurde ist die 
Äußerung Knippings, daß die sich in den Schwanz beißende Schlange, durch-
kreuzt von einem Palmwedel und einem brennenden Schwert, die am Kreuzungs-
punkt von einer Krone zusammengehalten werden, die himmlische Gnade und die 
höllische Strafe (the heaventy reward and punishments in hell) symbolisiere.722 Dies ist 
jedoch hier nicht dargestellt. Der obere Schlangenring wird nur von einem Palm-
wedel, auf  dem eine Krone sitzt, durchkreuzt – Symbol ewiger Belohnung – der 
untere von Schwert und Peitsche gekreuzt – offensichtliches Zeichen ewiger Stra-
fe. In den Kupferstichen sechzehn (Abb. 117) und fünf  (Abb. 106) finden sich 
Variationen mit anderen Bedeutungen, die nur über den Text verständlich werden. 
Dabei ist besonders zu beachten, daß gängige hieroglyphische und emblematische 
Motive je nach Bildkontext verändert und der jeweiligen Bedeutung entsprechend 
verwendet werden. 
 
Der achtzehnte Kupferstich723 (Abb. 119) führt vor, wie man sich am Beispiel der 
Heiligen orientieren kann und soll: Attende exempla Sanctorum, & dicta eorum de N. 
virtute tibi proposita. [Beachte die Beispiele der Heiligen und ihre Aussprüche über 
die Tugend, die Dir vorliegen.]. Nachdem die letzten drei Kupferstiche ohne 
Rückenidentifikationsfigur auskamen, sitzt hier ein Mönch (A) – wahrscheinlich ist 
                                                     
722 Knipping 1974 I, S. 18. 
723 Zu diesem Stich äußert sich Spengler, der nicht nur wichtige Elemente der Bildaussage verkennt, 
weil er den Text nicht las oder verstand, sondern sogar formale Angaben falsch wiedergibt: Es 
handelt sich hier um Stich Nummer 18, nicht um 22. Auch wenn Spengler vielleicht eine Ausga-
be vorlag, in dem dieser Stich an 22. Stelle kommt, ist in der linken unteren Ecke des Stiches die 
Ziffer der ursprünglichen und richtigen Numerierung deutlich zu erkennen: 18. Der zweite Feh-
ler ist, daß er den Dämon, der so gut wie allen Kupferstichen des Werkes – durch den Text im-
mer wieder belegt – die Sünde (peccatum, vitium) darstellt, als Teufel benennt, der aber in einigen 
anderen Kupferstichen in anderer Gestalt erscheint, z.B. im vierten Kupferstich unter B eindeu-
tig mit diabolum bezeichnet. Der dritte Fehler unterläuft Spengler bei der Deutung der dargestell-
ten antiken Philosophen. Er meint, der linke Maler ahme „die Weisen der Philosophen (H), die im 
Schatten der Tugend (I) stehen und die Wahrheit im Schein suchen“ nach. Im Text steht jedoch eindeutig, 
daß auch die antiken Philosopen, die der Tugend folgten, als Vorbilder anzuerkennen sind. 
Spengler 2000, S. 66/67. 
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ein Jesuit gemeint, zu erkennen an dem langen, gegürteten Gewand und der Ton-
sur am Hinterkopf  – im rechten Bildvordergrund vor einer Leinwand, die auf  
einer Staffelei steht. Er malt den Heiligen Ignatius von Loyola, die Figur auf  der 
Leinwand, auf  die der Betrachter schauen kann, und die Figur mit dem von IHS 
überstrahlten Herz, im Hintergrund in einer Reihe von Heiligen Personen in der 
Landschaft, sind identisch. Der zweite Maler im Bildvordergrund, der die Mutter-
gottes malt, läßt sich von der Sünde (B) davon abziehen, sich die Heiligen als Vor-
bild zu nehmen, die vom Heiligen Geist (C) zur Tugend angetrieben werden. Vom 
Heiligen Geist am Himmel gehen Strahlen zu allen im Bild dargestellten Heiligen. 
Das allerbeste Vorbild ist die Muttergottes (D), für den Gebetseifer der Heilige 
Paulus (E), beide in der Gruppe von in der Landschaft des Bildmittelgrundes ste-
henden Heiligen. Für die Bußfertigkeit der Heilige Hieronymus (F), der szenisch 
in der Eremitenhöhle sitzend in die Landschaft eingebunden ist, ebenso die Heili-
gen Märtyrer (H) im Hintergrund auf  einem Hügel vor einer Stadt. Die einzigen 
Personen im Mittel- und Hintergrund, die nicht von den Strahlen des Heiligen 
Geistes erleuchtet werden, sind die Philosophen (H), die noch im Schatten stehen 
– gemeint sind antike Philosophen, die keine Christen sein konnten –, aber der 
Tugend (I) folgen, so daß auch sie als Vorbilder zu betrachten sind. Liest man den 
Text allein, muß man sich fragen, wie „zum Vorbild nehmen“ darzustellen ist. 
Bolswert hat das „Vor-Bild“ wörtlich genommen, in der bildlichen Umsetzung 
sind es zwei Maler, die ihr Vorbild abmalen, es so verinnerlichen. Diese Umset-
zung knüpft an den elften Kupferstich an, in dem die Identifikationsperson im 
Bild in das eigene Herz malt. 
Zwei Exempel, die nicht im Text erwähnt werden, sind in der Hintergrund-
landschaft vom Kupferstecher hinzugefügt worden. Rechts hinter der Gruppe von 
Heiligen sitzt ein Eremit – vielleicht Antonius – vor seiner Hütte, links kniet der 
Heilige Hubertus vor der Erscheinung des Hirsches, der ein Kreuz zwischen dem 
Geweih trägt. 
 
Die Befolgung der Tugend ist auch im neunzehnten Kupferstich (Abb. 120) The-
ma der Darstellung O quantam pacem haberes, si virtutem N. coleres! expende sedulo. [O 
wieviel Frieden würdest Du haben, wenn Du die Tugend beachtest. Beurteile flei-
ßig.]. Links vorne schläft ruhig der Heilige Franziskus (A) als Beispiel für viele 
Heilige unter zwei Zweigen, die einerseits die Personifikation der Tugend, ande-
rerseits die der Friedlichkeit über ihn halten. Übt man also in Frieden die Tugend, 
wohnt sie zusammen mit dem Christuskind im Herzen (D), das, wie im sechzehn-
ten Bild, als Pars pro toto für die Identifikationsfigur in der oberen Bildmitte 
knapp unter der Himmelszone schwebt.724 Im Herzen schläft das Christuskind, 
Zeichen der Tugend, hier im Bild zum zweiten Mal dargestellt, und beugt sich für-
sorglich darüber. Tugendhafte Handlungen sind beispielhaft im Bildmittelgrund 
                                                     
724 Zur Darstellung des schlafenden Jesus im menschlichen Herzen siehe auch Knipping 1974 I, S. 
103, der auch diese Darstellung erwähnt. 
Via Vitae Aeternae, 1620 163 
vorgeführt. Rechts auf  dem Hügel der Besuch von Häusern der Heiligen (E) – 
gemeint sind wohl Heilige Stätten und Wallfahrtsorte –, links in einem runden, 
barocken Zentralkirchenbau der Besuch von und das Gebet vor Gräbern, sowohl 
von Personen hohen als auch niedrigen Ranges (F) – gemeint ist das Totengeden-
ken. Verhält man sich tugendhaft, so kommen die Engel (G) – sie erheben im 
Hintergrund Maria gen Himmel – und sogar der Herrgott, beispielhaft im Anbau 
der Kirche zu sehen, wie Gott der Katharina von Siena sein Herz gibt (H), zu den 
Menschen herab. In der Himmelszone wird durch die Marienkrönung vorgeführt, 
wie hoch Maria ihre Tugend gebracht hat (I). Im rechten Bildvordergrund steht 
unter Bodenniveau eine Hütte, in der das Laster (K), wieder durch den Dämon 
dargestellt, alle peinigt, die den Eitelkeiten dieser Welt nachgehen (L), um einen 
runden Tisch gruppiert Musik spielen, trinken, essen und singen. 
 
Komplexer und dichtgedrängter Bildaufbau kennzeichnet den zwanzigsten Kup-
ferstich (Abb. 121) O quantum gaudium habet qui virtutem sequitur! Hoc saltem te trahat 
ad eam N. [O wieviel Freude hat derjenige, der der Tugend folgt. Dies wenigstens 
zieht dich zu ihr.]. Der Text ist hier zu Anfang nicht exakt umgesetzt. Dort steht, 
daß das Herz, durch mancherlei Winde der Begierde hin und her getrieben, nicht 
von der ganzen Welt erfüllt werden kann. Dargestellt ist die Welt, die von Winden 
hin- und hergetrieben wird. Auf  einer mittig stehenden Säule weht eine Fahne mit 
der Darstellung der bekreuzten Weltkugel (A), zu beiden Seiten fliegen drachen-
ähnliche kleine Wesen mit Menschenköpfen, die auf  die Weltdarstellung pusten, 
gemeint sind demnach die Winde (B). Am Fuß der Säule hocken zwei Personifika-
tionen des Lasters, beide halb Tier halb Mensch, der eine bläst eine Flöte, der an-
dere Seifenblasen. Das Leitmotiv des gesamten Buches – der Weg – wird hier wie-
der einmal bildlich gezeigt. Nach links, in den Höllenabgrund, führt der gefährli-
che und umschweifige Weg (E) zum „schändlichen Pfützlein“ (foedo lacu), aus dem 
man trinkt (D). Dort machen Superbia, Luxuria und Avaritia (F) jeden zum Tier 
(G), so daß man in den Höllenabgrund gezogen wird (H). Ein Dämon zieht an 
drei Seilen, an denen die aus der Pfütze Trinkenden (D, G, N) angebunden sind. 
Die Textaussage, daß man erkennen soll, daß das Reich Gottes in einem selbst ist, 
wird vorgeführt, indem ein Engel, rechts im Bild vor dem zum Himmel führenden 
Weg, einem Mann auf  sein Herz weist, das durch eine Öffnung in Mantel und 
Brustkorb zu sehen und auf  dem IHS zu lesen ist. Der Engel führt einen Geistli-
chen – man sieht sie beide als Rückenfiguren auf  dem Himmelsweg – gen Him-
mel. Die Himmelszone nimmt das gesamte obere Drittel des Bildes ein und ist wie 
eine zweite Landschaft auf  Wolken dargestellt. Aus den Wolken wachsen Bäume, 
in der Mitte steht ein Brunnen, der von der Dreifaltigkeit darüber gefüllt, selbst 
wiederum einen Fluß speist, der durch die Himmelslandschaft fließt. Am rechten 
Wolkenrand steht die Tugend, das Herz mit dem Christuskind haltend, auf  das der 
Engel auf  dem Himmelweg weist, denn dies ist die höchste Freude der Tugend. 
Diese Freude der Tugend haben hier beispielhaft der Heilige Franz Xaver und 
andere Heilige erfahren. Sie knien im linken Bildhintergrund betend auf  Hügeln 
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von Strahlen aus dem Himmel beschienen (L). Im Text wird schließlich der Ge-
gensatz deutlich ausgesprochen: Läßt man das Herz von der Tugend mit dem 
Wasser aus dem Himmelsbrunnen füllen, läuft es von Freuden über, dargestellt in 
der Himmelszone neben dem Brunnen (M). Schöpft man allerdings die Freuden 
aus dem Pfützchen der Sünden, rinnen sie sofort durch das Herz hindurch, darge-
stellt unten links am Höllenrand (N). 
 
Im einundzwanzigsten Bild (Abb. 122) ist zum dritten mal ein Maler die Identifi-
kationsfigur für den Betrachter: Inspice, & imitare N. exemplar, quod tibi à Domino 
monstratum est. [Beschaue und imitiere das Beispiel (der Tugend), das Dir vom 
Herrn gegeben ist.]. Wurde in den ersten beiden Malerexempeln die Metapher 
durch den Vorgang des Malens versinnbildlicht, ist es hier die Nachfolge. Im rech-
ten Bildvordergrund sitzt der Maler an seiner Staffelei, den Hintergrund bildet 
wieder die zweigeteilte Landschaft, links der Abgrund, rechts auf  Anhöhen der 
Weg zum Himmel. Die Heilige Schrift, in der Heiliger Geist und Christus vorbild-
liche Exempel gegeben haben, ist zu bedenken. Sie wird dem Maler von einem 
Engel, der neben ihm steht, gezeigt (A). Auf  der anderen Seite steht die Personifi-
kation der Tugend (B), die auf  den kreuztragenden, den Hügel emporsteigenden 
Christus (C) zeigt, dem nachzufolgen ist. Diese Nachfolge stellt der Künstler dar, 
indem er den Maler den kreuztragenden Christus abmalen läßt, denn genau das ist 
auf  der Leinwand zu sehen und mit D gekennzeichnet. Am Fuße des Berges 
nehmen zudem Personen Kreuze auf, um Christus zu folgen. Folgt man nach, 
betrachte man nun das Exempel auf  dem Berge, den gekreuzigten Christus und 
tue ihm nach (E) (inspice et fac secundum exemplar). Hier wiederholt Bolswert das Zi-
tat im Text als Schrift im Bild unter dem Kreuz. Neben der Kreuzigung auf  dem 
rechten Berg ist auf  der Hochebene daneben die Bergpredigt (F) dargestellt. Man 
soll der Tugend (G), die er uns zeigt, nachfolgen. Ebendies befiehlt der Herr Gott 
(H), im Bild kenntlich gemacht durch Strahlen zwischen Christus (F) und Gott 
(H), auf  denen zu lesen ist Audite me und Estote perfecti sicut pater vester. Abwenden 
muß man sich von der Sünde (I), dargestellt durch den Dämon, der auf  dem Weg 
zur Hölle die Personen begleitet, die Kreuze der Nachfolge zur Seite geworfen 
haben und den Weg des Vergnügens gehen. 
 
Im zweiundzwanzigsten Kupferstich (Abb. 123) Attende beneficia ac dona Dei, quibus 
ad virtutem N. meritò provocaris. [Erwarte die Güter und Gaben Gottes, mit denen 
Du die Tugend verdient hervorholst.] wird der Blick des Betrachters durch das 
Buchstabenverweissystem kreuz und quer durch das Bild gelenkt. Eine männliche, 
weltlich gekleidete Identifikationsfigur steht neben einem Engel, der ihm alles 
zeigt, was im Hintergrund geschieht, im Vordergrund, beide wieder als Rückenfi-
guren. Den Blick soll man zuerst auf  das „Gesprenge“ der kleinen Kapelle, die 
vom linken Bildrand angeschnitten ist, lenken, eine Stelle, auf  die man beim nor-
malen Betrachten des Bildes erst sehr spät blicken dürfte. Die Schöpfung (A), Eva 
wird von Gott aus Adams Rippe geholt, die Fleischwerdung Christi (B), Verkündi-
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gung an Maria und die Erlösung (C), Christus am Kreuz sind die ersten Güter, die 
man bedenken soll, denn durch sie lädt Gott uns zur Tugenderlangung ein, hinzu 
kommen Sakramente und Gnade (D), dargestellt im Altarraum, auf  dessen Altar 
eine Monstranz oder ein Reliquiar stehen, auf  das Gedanken- bzw. Gebetsstrahlen 
der beiden Männer, die davor knien, gerichtet sind. „Gott nährt und kleidet Dich“ 
(E), wofür neben dem jungen Mann im Vordergrund links Brot, Wasserkrug und 
Mantel am Boden liegen. 
 
Wie schon in einigen Kupferstichen zuvor wird dem Betrachter noch einmal die 
Wahl zwischen Tugend, die zu Gott führt, und dem Laster, das zum Teufel führt, 
vor Augen gestellt (Abb. 124): Contemplare hinc Deum, inde Luciferum: vide an huic per 
vitium, an illi praestet per virtutem servire. [Beobachte hier Gott, hier Luzifer: siehe, ob 
es diesem durch das Laster oder jenem durch die Tugend gegeben ist zu dienen.]. 
Wird der Identifikations-Rücken-Figur z.B. im zweiten und vierten Stich das Las-
ter, Frau Welt und Dämon als Sünde, und die Tugend, Christus als Schmerzens-
mann, vorgeführt, während die Himmelszone nur am ganz oberen Rand zu sehen 
ist, bemerkt man nach der Mitte des Buches, daß durch die vorhergegangenen 
Schritte die Himmelszone mehr und mehr Platz der jeweiligen Gesamtkompositi-
on einnimmt und personenreicher bestückt wird, wie erstmals im zwanzigsten 
Stich. Der erste Blick gebührt demnach auch dem Zentrum der Himmelszone, der 
Heiligen Dreifaltigkeit (A). Der Gegensatz dieses Bildes wird durch die Blicklen-
kung gleich deutlich gemacht: Dient man Gottvater oben (A) oder dem Teufel (B) 
unten, dargestellt durch drei dämonenartige Wesen am Rand des Höllenfeuers. 
Die Tugendpersonifikation (C) steht neben der knienden Identifikationsfigur im 
Vordergrund, diese diesmal in Gestalt eines Jesuiten, und lenkt diesen Blick gen 
Himmel, während unten neben den Teufeln das Laster (D) lockt. Aus der Land-
schaft hinter der Hölle und unter dem Himmel kommt ein Strom von Menschen 
dem Bildvordergrund entgegen, sie streben dem Laster (D) entgegen, einige wer-
den aber von Jesuitengestalten (S) aus dem Strom herausgezogen, um auf  den 
Weg zum Himmel am rechten Bildrand geführt zu werden. Dem eingeräumten 
Platz für den Himmel im Bild entspricht seine Textfülle, denn ausführlich wird 
beschrieben, was Gott ist, und Galle setzt jede Einzelheit um, indem er auf  Wol-
ken neben der Dreifaltigkeit kniende Engel plaziert, die Kissen mit den jeweiligen 
Attributen zeigen. Von links nach rechts wird dort vorgeführt, daß Gott dreifach 
und einig (E) (Dreieck), Brunnenquell (F), ewig (G) (Schlangenring), allmächtig 
(H), weise und klug (I) (Brunnen der Weisheit), treu und freigebig (K), herzsätti-
gend (L) (Herz), allgegenwärtig (M) (bekreuzte Weltkugel), gerecht (N) (Schwert) 
und König (O) (Krone) ist. So konnte Bolswert alle Eigenschaften Gottes, die 
dem Autor Sucquet wichtig sind, aufzählen und symbolhaft-schematisch in den 
Bildzusammenhang einbringen. Einprägsam bildlich umgesetzt ist der nächste 
Satz, man solle Gott das eigene Herz (P) entgegenbringen. So wird das Herz be-
flügelt auf  den Strahlen, die von der Identifikationsfigur und von den auf  Wolken 
sitzenden Personifikationen von Glaube, Liebe und Hoffnung ausgehen, der Drei-
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einigkeit entgegengetragen, wie eine Braut (Q) – auf  einer Wolke links von Glau-
be, Liebe, Hoffnung der Dreieinigkeit entgegenschwebend – soll man Gott das 
Herz entgegenbringen. 
 
Im vierundzwanzigsten Kupferstich (Abb. 125), mit dem das zweite Buch schließt, 
befinden sich am rechten Bildvordergrund zwei Identifikationsfiguren für den 
Leser-Betracher, ein weltlich und ein geistlich gekleideter junger Mann, um in der 
wiederum die Hälfte der Gesamtkomposition einnehmenden Himmelszone zu 
betrachten, wie Gott ihnen im Gebet beistehen kann: In omni oratione & obsecratione 
cum gratiarum actione petitiones tuae in notescant apud Deum: quia sine ipso nihil potes. [In 
jedem Gebet und jeder Weihe mit Handlung der Gnade verzeichnen sie Deine 
Bitten bei Gott, weil Du ohne ihn selbst nichts kannst.]. Beim Beten ist die Tu-
gend durch das Leiden Christi zu begehren, deshalb liegen neben dem Jesuiten 
Kreuz, Geißelsäule und weitere Marterwerkzeuge Christi (A). Die Sünde soll man 
verfluchen, weshalb der weltlich Gekleidete auf  den Sündendämon (B) tritt. Am 
Ende des Gebetes soll man sich die Gelegenheiten (C) zur Tugend bereithalten, 
dargestellt durch die beiden nebeneinanderstehenden Personifikationen von Occa-
sio, die eine Sanduhr in der Hand hält, und der Tugend, auf  die Occasio weist. Der 
Blick wird durch die Buchstaben in das obere Viertel des Bildaufbaus gelenkt, 
denn man muß Gott um Erlangung der Tugend bitten (D), dargestellt durch eine 
auf  den Wolken kniende Rückenfigur vor der Dreifaltigkeit. Dafür sind die Heili-
gen, die rechts und links auf  den Wolken sitzen, anzurufen (E), dargestellt durch 
rechts und links von der Mittelfigur Kniende, die den Heiligengruppen zugewandt 
sind. Die Möglichkeit, jederzeit in verschiedenen Situationen sterben zu können, 
wird in der Landschaft im Mittelgrund um die Personifikationen von Occasio und 
Tugend gezeigt: Im Haus, auf  der Straße, auf  der Jagd, auf  dem Meer usw. (F). 
Zwischen Himmel und Erde ist die Gebetszone angesiedelt. Das Gebet ist bildlich 
in zwei, inhaltlich aber in drei Teile zu teilen: Erstens betet man um die drei christ-
lichen Kardinaltugenden Glaube (G), Hoffnung (H), Liebe (I). Die jeweiligen Per-
sonifikationen stehen auf  der zweiten Wolkenebene, bildlich als Vermittlung auf  
die obere, auf  der die Heiligen sitzen, und halten an beschrifteten Bändern die 
dritte Gebetsthemenkette fest. Der Glaube steht links (G), die Hoffnung rechts 
(H), die Liebe in der Mitte (I). Ohne Buchstabenverweise ginge der Betrachter die 
Reihe von Personifikationen in Leserichtung durch, doch läßt sich der Sinn der 
Plazierung nicht erschließen, daß etwa nur die drei christlichen Kardinaltugenden 
die Kette festhalten (Credite quia accipietis / Orate pro invicem ut salutemini / Spera in 
Domino et dabit tibi.). Die weiteren Tugenden, für die man nicht zu Gott beten soll, 
stehen von links nach rechts zwischen den drei anderen: Demut (K), Freigebigkeit 
und Treuherzigkeit (L), Keuschheit (M), Mässigkeit (N), Sanftmut (O), Fleiß (P). 
Die erste Gebetsebene gilt also den Dingen, um die man Gott für sich selbst bit-
ten soll. Die weiteren Gebetsthemen sind dargestellt auf  mit Kettengliedern ver-
bundenen Medaillons, die von den drei Haupttugenden getragen werden. Zu bit-
ten ist für Kirche (Q), Eltern und Verwandte (R), Untergebene (S), Wohltäter (T), 
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Feinde (V), Sünder (W) und Seelen im Fegefeuer (X). Die Darstellung der Kirche 
ist dieselbe wie im achten Kupferstich, die der Eltern nimmt die der Heiligen Fa-
milie aus dem elften Kupferstich wieder auf, das Thema der Untergebenen wird in 
Bild und Text durch König David exemplifiziert. Wohltäter ist ein Reichgekleide-
ter, der Bettlern Brot verteilt, die Feinde erschlagen einen Betenden mit Steinen. 
Für Sünder und Fegefeuerseelen hat Bolswert ebenfalls auf  Detaildarstellungen 
aus vorhergehenden Stichen zurückgegriffen. 
 
Mit dem fünfundzwanzigsten Bild (Abb. 126) beginnt das dritte Buch, also der 
dritte Weg, die Via unitiva. Nachdem das erste Buch auf  das Gebet vorbereitet hat, 
das zweite rechten Gebrauch und Durchführung des Gebets gezeigt hat, wird nun 
kontemplativ argumentiert: Disce, ubi sit prudentia, ubi sit virtus, ubi sit intellectus; ut 
scias simul, ubi sit longiturnitas vitae & victus, ubi sit lumen oculorum, & pax. Quis invenit 
locum eius? & quis intravit in thesaros eius ? [Lerne, was Klugheit ist, wo die Tugend 
ist, wo der Verstand, damit Du einmal weist, wo die Dauer des Lebens und die 
Nahrung, wo das Licht der Augen und der Frieden sind. Wer hat seinen Ort er-
funden, und wer ist zu seinen Schätzen eingetreten?]. Kompositorisch fällt dieser 
Kupferstich aus dem Rahmen. Man blickt in einen Wald, dahinter erstreckt sich 
die übliche Hügellandschaft mit Meer. Der Mönch am linken Bildrand sitzt lesend 
vor einem Spiel und einer Sanduhr, denn er erforscht sich selbst und wägt ab, 
wozu er seine Zeit (Uhr) sinnvoll nutzt: Er liest und meditiert (Buch, Rosenkranz 
und Kreuz) und verschwendet sie nicht, denn er läßt das Spiel neben sich liegen. 
Durch das Verweilen des Blickes an verschiedenen Orten (ubi est lumen oculorum) bei 
der Meditation wird man zur wahren Gemütsruhe kommen (pervenies ad veram animi 
traquillitatem); gemeint sind hier Orte der Kontemplation auf  dem Weg, den man 
während des Gebets und der Meditation beschreitet. So wird man durch das Wan-
deln vor dem Herrn (B), das Betrachten des Leidens Christi (C), durch Beschau-
lichkeit (D), Bußfertigkeit und den Gebrauch des Sakramentes (E) sowie durch die 
Liebe Gottes (F) zu der genannten Gemütsruhe kommen. 
 
Das sechsundzwanzigste Bild (Abb. 127) funktioniert durch die übliche Zweitei-
lung und den sitzend betenden jungen Mann als Rückenidentifikationsfigur im 
rechten Vordergrund, dem vom Engel gezeigt wird, wofür er zu danken hat: In 
omnibus gratias agite: haec est enim voluntas Dei. [Sagt in allen Dingen Dank, dies ist 
nämlich der Wille Gottes.]. Danksagen (A) soll man Gott für die Erschaffung (B), 
Erlösung (C), die Sakramente (D), das Gebet und die Tugenden, welche dem jun-
gen Mann von Engeln vorgeführt werden: Je ein Engel fliegt oben rechts und 
links am Himmel. Jeder hält ein aufgeklapptes Triptychon ausgebreitet vor sich, 
auf  deren Bildtafeln die Erschaffung Evas, Christus am Kreuz usw. zu erkennen 
sind. Bolswert benutzt Bilder im Bild, transferiert deren Gebrauch in höhere Ebe-
nen. Zu danken ist weiterhin für die Inspirationen (G), für den Schutzengel (H), 
der vor Nachstellungen des Teufels schützt, im Vordergrund neben dem jungen 
Mann verbildlicht, indem der Engel einen Schutzschild hält, auf  den ein Dämon 
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aus der linken Ecke Pfeile abschießt, den jungen Mann aber nicht treffen kann. 
Gott schützt uns vor vielen anderen Dingen, wie Gefahren, Krankheiten, Wasser- 
und Feuersnöten (K), die im Mittelgrund links dem jungen Mann vom Engel vor 
Augen geführt werden. Sollte Gott nicht die Gnade haben, diese Dinge zu gewäh-
ren, müsste man mit den Teufeln darben (L), was im linken Bildhintergrund wie-
der durch das Fegefeuer deutlich gemacht wird. So steht auf  dem ansteigenden 
Hügel rechts zum dritten mal in diesem Bild der junge Mann. Von ihm geht ein 
Strahl zur Gotteserscheinung am Himmel aus, auf  dem Volabo et requiescam steht, 
denn das Herz (M) soll beflügelt in Dankbarkeit den Weg zu ihm finden. 
 
Der siebenundzwanzigste Kupferstich (Abb. 128) fordert dazu auf, sich nochmals 
mit eigenen Tugenden und Fehlern zu beschäftigen: Examina defectus tuos & vitio 
exscindendo, ac virtuti plantandae incumbe. [Betrachte Deine Fehler und beschäftige 
Dich mit dem auszuschneidenden Fehler und der zu pflanzenden Tugend.]. Im 
Vordergrund ein Podium, links am Bildrand auf  einem erhöhten Stuhl sitzt Chris-
tus, vor dem Rechenschaft (B), dargestellt durch Münzen auf  dem Tisch (A), ab-
zulegen ist. Der betende junge Mann vor dem Tisch kommt als Identifikationsfi-
gur in dieser Darstellung viermal vor. Bei der Gewissensprüfung sind Gebote (D) 
und Regeln (E) zu beachten, beide werden auf  einem Regalbrett über Christus 
von Moses und einem Engel auf  Tafeln vorgeführt. Der rückensichtige Teufel auf  
der einen Seite des Tisches wird im Moment der Gewissensprüfung Anklage er-
heben (F), ein Engel – er steht auf  der anderen Seite des Tisches – zeigt in einem 
Buch, wie wenig Gutes man getan hat (G), denn die Sünde muß man zertreten 
(H). Der junge Mann tritt mit dem Fuß auf  die Dämonengestalt. Durch die Buch-
stabenverweise gelenkt wird der Blick nun vom Podium hinunter in die dahinter-
liegende Landschaft geführt, die man über dorthin hinabführende Treppenstufen 
erreichen kann. Erstens ist dort der Baum der Sünde abzuhauen (I) – am rechten 
Bildrand dargestellt durch den schon bekannten Sündendämon, dem hier aber aus 
den Füßen Wurzeln und aus den Armen Baumgeäst wächst –, weil dessen Frucht 
der Tod ist. Links daneben pflanzt der junge Mann die Personifikation der Tugend 
in den Boden (K). Hinter einem Gartenzaun setzt sich der Kampf  gegen das Las-
ter fort, der junge Mann wird vom Engel bewaffnet (L), hinter einer Pforte steigt 
der an beiden Seiten mit Bäumen gesäumte Weg zum Himmel an. Um auf  diesen 
Weg zu gelangen, muß er durch eine Pforte schreiten, links ein Steinblock mit der 
Aufschrift Converti pedes meos in testimonia tua, darauf  steht Moses mit den Gesetzes-
tafeln (N), auf  dem rechten Steinblock steht Ibunt de virtute in virtutem, darauf  der 
Engel mit dem Regelbuch (O). Gesetzte und Regeln sind zu beachten, wenn man 
gegen das Laster (M), das hinter der Pforte wartet, ankämpfen will. Zu beachten 
ist jede Gelegenheit zum Siege (P) – die Personifikation der Occasio steht mit einer 
Sanduhr auf  der ersten Stufe –, so erlangt man die erste Stufe der Tugend (Q), die 
die schwerste ist, die zweite und dritte werden leichter. Anzumerken ist, daß so-
wohl in der lateinischen als auch in der deutschen Ausgabe die Tugend im Bild 
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zwar mit einem Q gekennzeichnet ist, in beiden Texten der Buchstabe an dem 
Wort Tugend aber fehlt. 
 
Der achtundzwanzigste Kupferstich (Abb. 129) Provide actiones tuas, ac de ijs coram 
Deo dispone, ad gloriam magni nominis eius. [Achte auf  Deine Taten, und lege über die-
se vor Gott Zeugnis ab zum Ruhm seines großen Namens.]. Bolswert setzt das 
Motto Beachte, was heute, zu dieser Stunde, zu tun ist bildlich in eine am vorderen Bild-
rand aufragende Stele (A) um, deren Sockel ein Ziffernblatt trägt und bekrönt ist 
von einer Hand, deren Zeigefinger einerseits erhoben ist, andererseits auf  den 
dahinter zum Himmel ansteigenden Weg zeigt. Die männliche Identifikationsfigur 
kniet daneben, dem Betrachter den Rücken zugewandt, in seiner Rechten ein 
flammendes Herz (C), in der Linken ein aufgeschlagenes Buch. Mit diesem in-
brünstigen Herzen soll man seine Taten (B) verrichten. Auf  dem ansteigenden 
Weg sind nacheinander Buch und Rosenkranz für die Gebete, Buch mit Kelch und 
Burse für das Sakrament des Abendmahls und drittens Handwerkszeug, Krug, 
Teller sowie Musikinstrumente und die Geißelwerkzeuge Christi zu erkennen. Et-
was merkwürdig ist die Darstellung des nächsten Satzes, daß man ohne die Gnade 
Gottes nichts vermag. Die Gnade ist im Text mit D gekennzeichnet, dargestellt ist 
aber, daß „man nichts vermag“ durch eine auf  dem Boden liegende Person. Daß alle 
Werke in angemessenem Gleichgewicht, Maß und Zahl getan werden sollten (E), 
ist verbildlicht durch Waage, Messlatte und Rechentafel, die neben der Säule im 
linken Bildvordergrund liegen. Quam si mors sequatur – Als wenn der Tod (F) gleich 
(den Taten (E)) folgte – ist schwierig ins Bild umzusetzen. Bolswert hat die Perso-
nifikation des Todes, das Skelett mit Sense, auf  den Weg mittig, neben den Verge-
genständlichungen der Werke (B) gesetzt, wohl um eine mögliche Gleichzeitigkeit 
der Ereignisse auszudrücken. Welche Opera man auch verrichtet, möglichst im 
rechten Maß, der Tod kann jederzeit auf  dem Weg erscheinen. Auf  all dies vorher 
Beschriebene haben sowohl der Engel (G) als auch der Teufel (H), im Kupferstich 
zuvor Berichterstatter vor Christus während der Gewissenüberprüfung, ein Auge, 
so daß sie auf  hohen Palmen, die an der Seite des Weges stehen, einen Überblick 
über alles haben. Der Engel sitzt auf  der Rechten, der Teufel auf  der Linken. 
Nochmals wird darauf  hingewiesen, daß die Guten Werke (III) stets zu verrichten 
sind, als ob zu jeder Zeit das Grab bereitet (K) werden könnte. Am linken Bild-
rand in einer scheinbar unter dem Weg liegenden Landschaft werden Bildbeispiele 
aus vorhergegangenen Stichen wiederholt: das Almosengeben (I), das Beten (I) im 
eigenen Haus und das zurückgezogene Meditieren wie ein Eremit in seiner Wald-
hütte (I), das Grabbereiten findet im Vorgarten des Hauses statt (K). Alle Werke 
sind nach Christi und der Heiligen Vorbild (LL) zu vollbringen. So ist am rechten 
Bildrand in einer ebenfalls scheinbar unter dem Weg befindlichen Landschaft wie-
derholt der Christusmaler zu sehen, für die Exempel der Heiligen eine Martersze-
ne: ein Heiliger wird von einem anderen auf  einer Bank mit Hammer und Meißel 
malträtiert. Vor Gott und seiner caelesticuria (N), die stets auf  alles eine Auge habe, 
bringen die Engel die guten Werke eines jeden wie Gaben dar (M). 
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Der neunundzwanzigste Kupferstich (Abb. 130) Considera quae tibi adversa hodie acci-
dere possint, & nimium ad ea praepara. [Überlege, was für Widrigkeiten Dir heute pas-
sieren könnten und bereite Deinen Geist sehr darauf  vor.] macht deutlich, daß 
man jeden Tag neu bedenken und lenken muß, so ist das Hauptthema des Stiches 
die Aufnahme des Kreuzes in der Nachfolge Christi (A), der auf  dem gen Himmel 
ansteigenden Weg den Zug von Kreuztragenden, die hinaufsteigen – darunter ver-
schiedene Stände der Geistlichkeit, aber auch weltlich gekleidete Männer und 
Frauen – anführt. Bildtechnisch sehr geschickt setzt Bolswert die letzten Figuren 
des Zuges, zwei weltlich gekleidete Männer, darunter ein Krüppel, die schon ihr 
Kreuz geschultert haben, in den Bildvordergrund als Rückenfiguren, so daß der 
Leser-Betrachter nur sich selbst als den nächsten im Zug der Kreuztragenden 
denken kann. Wie der Apostel Andreas (B), in der Mitte des Weges stehend, muß 
man das Kreuz ergreifen. Wie die Eltern Tobias (C) und der fromme Hiob (D), 
beide szenisch im rechten Bildhintergrund zu sehen, stärke man sich selbst. Der 
Buchstabenverweis E steht im Text bei der Liebe Gottes (Caritatas), im Bild ist in 
der Himmelszone jedoch ein anderer Teil des Satzes umgesetzt: Das Abwägen des 
eigenen Kreuzes. Links von Gott im Strahlenkranz kniet ein Engel fürbittend, der 
die Seele desjenigen auf  dem rechten Arm trägt, dessen Kreuz er mit der Waage 
wiegt. Der Heilige Geist schwebt über seinem Haupt. Die abgewogenen Kreuze 
werden jedem von einem Engel zugeschickt (F). Aus der Himmelszone fliegen 
Engel in einem Bogen rechts oben bis zu dem Beginn der Kreuztragenden links 
unten. Ein Engel will einem Mann ein leichtes Kreuz überreichen und deutet auf  
den Himmelsweg, der Mann läßt sich jedoch vom Teufel (G) ein Kreuz auflegen, 
das viel schwerer ist. Dahinter im Bild ist noch einmal die Möglichkeit der Ent-
scheidung, der Wegscheidung, die nur Gott kennt (HHH), in der man das leichtere 
Kreuz aufnehmen kann, um nach rechts auf  den Himmelsweg zu gehen, oder 
nach links in die im Hintergrund lodernde Hölle. Das kurzwährende Kreuz mit 
der ewigen Belohnung stellt Bolswert in einer kombinierten Personifikation mit 
emblematischen Elementen in der Himmelszone dar: Die Tugend hält ein Kreuz, 
an dem oben eine Sanduhr hängt, in der anderen Hand hält sie einen Lorbeer-
kranz mit Palme und Krone.  
 
Der dreißigste Stich (Abb. 131) Attende in omni cogitatione, verbo & opere; cuius gratiâ 
opereris: Dei opt. max. an hostium tuorum. [Beachte bei jedem Gedanken, in Wort und 
Werk, durch wessen Gnade Du wirkst; die Gottes oder die Deiner Feinde.] zeigt 
wieder das zweigeteilte Bild in eine Landschaft eingebettet, deren linke Höllenseite 
in diesem Fall detailliert ausgeführt ist, weil Gottes Gnade gegen die Feinde, die 
hier einzeln vor Augen geführt werden, abzuschätzen ist. Zuerst wird Gottes 
Gnade thematisiert, im Himmel die Dreifaltigkeit, zu der Engel emporfliegen, die 
verschiedene Dinge mitnehmen von der Gruppe Menschen, die am rechten Bild-
rand steht. Herz (A) und gute Werke (B) nehmen die Engel mit. Das Herz reicht 
ein Mann in der Gruppe nach oben, die guten Werke trägt der zweite Engel, einen 
Via Vitae Aeternae, 1620 171 
Rosenkranz für die Gebete und ein Bild mit einer Heiligenfigur, also das verbild-
lichte „sich die Heiligen zum Vorbild nehmen“. Vor der Gruppe kniet ein junger Jesuit, 
dem Betrachter den Rücken zugewandt, vor einem Engel. Das Buch in seiner 
Rechten scheint ihm der Engel aus der Hand zu nehmen, in der Rechten hält er 
ein Schreibgerät, mit dem er zur Himmelszone hinaufzeigt. Links daneben hockt 
ein kleiner Dämon, der den Betrachter direkt anschaut und mit beiden Händen in 
den linken Bildhintergrund zeigt, als wollte er jeden Betrachter dazu einladen, 
dorthin zu gehen. Dort sieht man drei junge Männer kniend vor drei verschiede-
nen Frauengestalten, die die Herzen und guten Taten der Männer dem Teufel und 
den beiden Dämonen, die auf  einer Mauer sitzen, reichen. Die drei Damen sind 
die Personifikationen von Avaritia (D), zu erkennen an der einfachen Bekleidung 
und den Geldsäcken am Gürtel, Concupiscentia carnis (F), sie trägt ein offenes Dé-
colleté und der Superbis vitae (F), dargestellt von der schon bekannten Frau Welt, 
darüber fliegt Fama (G).725 Will man mit Herz und Tat nicht Gott, sondern nur 
sich selber und seinem Ruf  gefallen, dann betrügt man sich selbst. Der Lohn ist 
eine Handvoll Rauch – die Damen reichen den Herren eine Rauchschale – und die 
ewige Verdammnis. Opfert man dem Teufel seine Werke (H), brennen sie mit ei-
nem, zu erkennen hinter der Mauer, wo alle verbildlichten Guten Werke, die im 
Kupferstich zuvor auf  dem Himmelsweg lagen – Maß, Waage, das gemalte Vor-
bild usw. nun aus den Fanfaren der Fama purzeln und verbrennen. 
 
Im vorletzten, dem einunddreißigsten Kupferstich (Abb. 132) Ambula coram Deo, 
& esto perfectus. [Gehe vor Gott und sei perfekt.] wird der Blick des Betrachters 
zuerst in die Himmelszone gelenkt: Gott (A). Gezeigt wird die Dreifaltigkeit. Gott 
ist allgegenwärtig, seine Augen (B) sind überall, sie sind viel klarer als die Sonne. 
So gehen von dem die Dreifaltigkeit umgebenden „Augenkranz“ Strahlen zu allen 
in der darunterliegenden Landschaft dargestellten Szenen. Gott sieht die Ängst-
lichkeit (C). Einem Mann, der umgeben von Löwen betend in einer Höhle oben 
rechts im Berg sitzt, wird von einem Engel Essen gebracht, gemeint ist die Angst 
von Daniel in der Löwengrube. Gott sieht die Versuchungen (D), auf  dem hin-
tersten Hügel sitzt Antonius, vom Teufel in Versuchung geführt. Gott sieht die 
epulones (E), Schmauser. Sucquet stellt hier ein Wortspiel an. Als epulones werden 
auch die „Ordner des Festmahls“, womit eine Priesterschaft in Rom bezeichnet 
werden kann, genannt. In dem zinnenbekrönten Gebäude auf  der rechten Seite 
blickt man auf  das Festmahl, das von Gott ebenfalls gesehen wird, denn die Strah-
len der Augen gehen durch die Decke hindurch und treffen jeden einzelnen. Ge-
nauso sieht Gott aber auch die Büßenden (F), dargestellt im unteren Teil des Ge-
bäudes. Die ewige Belohnung, die dem Büßenden zuteilwird ist durch den Schlan-
                                                     
725 Knipping 1974 I, S. 41: “Fame, with her trumpet, radiates her purely humanist origin from sepulchral mon-
uments as evenafter death Fame continues her glorious existence with works od mercy, which follow the pious bene-
factor after his death. This allegory soon received her christian baptism and was used, remarkably enough by Boe-
tius à Bolswertto indicate of  all things, Vain glory.” 
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genring mit Krone und Palmwedel dargestellt, die an dem „Augenstrahl“ Gottes 
zum Büßenden hinabzugleiten scheinen. Auf  der linken Seite im Gebüsch tötet 
ein Mann den anderen. Auch die Bösen (G) werden von Gott gesehen, auf  dem 
diesen treffenden Augenstrahl gleitet der Schlangenring mit Peitsche und Schwert 
herab. Die mit diesen Attributen kombinierten Schlangenringe sind aus vielen 
vorhergehenden Kupferstichen bekannt. Ob man Geschäften nachgeht (H) – im 
Hintergrund wird Handel bei den Schiffen getrieben –, spielt (I) oder spazieren 
geht (K), man soll sich immer bewußt sein, daß Gott allgegenwärtig ist, und zwar 
vor allem im Herzen (L), was dargestellt ist durch einen im rechten Bildvorder-
grund am Feuer sitzenden Jesuiten, den der Augenstrahl Gottes direkt ins mit IHS 
beschriftete, durch sein Gewand sichtbare Herz trifft. Ein jeder suche sich einen 
Stand im Leben nach dem Willen Gottes (M), dazu erhalten die beiden Männer in 
der vorderen Bildmitte vom Engel das nötige Werkzeug. Nach Gottes Willen und 
nach der Neigung der eigenen Natur erwähle man seinen Stand, denn so wie die 
Neigungen von Gott gegeben sind, so ist auch alle geistliche (N) und weltliche (O) 
Gewalt von Gott gegeben, was im Vordergrund gezeigt wird durch zwei Engel, 
die jeweils einer Person die Insignien der weltlichen, Schwert, Reichskrone etc. 
und geistlichen, Tiara, Petrusstab etc., Macht auf  Erden überreichen. 
 
Im letzten und zweiunddreißigsten Kupferstich (Abb. 133) Sicut, ô Beatissima, omnis 
à te eversus & despectus, necesse est ut intereat; ita omnis ad te conversus, & à te respectus, 
impossibile est ut pereat. [So wie, o Selige, es nötig ist, daß alles vergeht, was Dir wid-
rig und verachtet ist, so ist es unmöglich, daß jeder, der Dir zugewandt ist und von 
Dir beachtet wird, stirbt.] steht die Verehrung der Gottesmutter im Zentrum der 
Betrachtung. Maria als Himmelskönigin auf  der Mondsichel (A) schwebt aus einer 
von Engeln umtanzten und Heiligen auf  Wolken umgebenen Himmelsöffnung. 
So wie Maria vom Hof  Gottes angebetet wird, so soll man selbst sie durch Wall-
fahrten (B) und Gebete (B) verehren, im Vordergrund dargestellt durch Men-
schengruppen, die zu der am linken Bildrand stehenden Kirche wandern, um dort 
zu beten. Auf  dem Altar steht ein Marienbildnis, im Vordergrund kniet noch ein-
mal die männliche, zu Maria aufblickende Rückenfigur. Wie der Heilige Ignatius 
(C) auf  der Anhöhe am rechten Bildrand soll man Maria die Waffen der eigenen 
Eitelkeiten darbringen. Zu sehen ist, wie Ignatius in einen kleinen Kapellenraum 
vor dem Altar, auf  dem ein Marienbildnis steht, Schwert und Schild niederlegt. 
Maria ist die Fürsprecherin eines jeden, auch der Betrübten (D), dargestellt im 
mittleren Bildmittelgrund im Gebüsch durch Maria, die einem vor ihr Knienden 
ihren Sohn tröstend entgegenhält. Dahinter sieht man, wie sie ebenfalls in der 
Versuchung (E) stärkt. Ein Kniender wendet sich vom Teufel ab und betet zur vor 
ihm schwebenden Muttergottes, die dahinter Schiffbrüchige rettet (F), denn auf  
dem Meer schwebt die Jungfrau im Strahlenkranz einem Ertrinkenden neben dem 
untergehenden Schiff  entgegen. Der Text führt aus, daß nur durch das Exempel 
des tugendhaften Lebenswandels günstiges Fürbitten der Muttergottes und der 
Zugang zu den triumphierenden Auserwählten zu erlangen ist. 
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Das Werk Sucquets und Bolswerts wurde in gleicher Hinsicht wie die Davidschen 
Werke als kurioses Emblembuch mißverstanden.726 Daß es sich bei Texten und 
Bildern nicht um Embleme handelt, steht wie bei den vorbildhaften Werken Da-
vids nach genauer Betrachtung außer Frage. Via Vitae Aeternae ist ein religiös-
didaktisches Andachtsbuch, das den Leser anhand positiver und negativer Exem-
pel sowie moralischer und religiöser Lehrsätze die möglichen Wege zum Heil wei-
sen soll. Dazu dienen Illustrationen, die das jeweilige Kapitelthema allegorisch 
verbildlichen. Häufig wird dem Betrachter eine Identifikationsfigur angeboten, die 
das im Text Beschriebene im Bild durchführt, wobei abstrakte Begriffe und Vor-
gänge überraschend verbildlicht werden, man denke an das Herz als Malfläche. 
Innerhalb der 32 Illustrationen kehren einige Figuren und Motive wiederholt auf, 
etwa die erwähnten Identifikationsfiguren oder das Motiv der Wege. Ein direkter 
erzählerischer Zusammenhang zwischen den Bildern besteht nicht. Der Einsatz 
künstlerischer Mittel und bildallegorischer Konzepte folgt dem Vorbild der Illust-
rationen Galles zu den Davidschen Büchern. Positive und negative Verhaltenswei-
sen werden allegorisierend, meist als Handlung von Personen in Interaktion mit 
Personifikationen ins Bild gesetzt, Exempel, bedeutungstragende Gegenstände 
und emblematische Motive werden hinzugezogen. Das ganze wird in Landschaf-
ten und Architekturen, die selbst zu Bedeutungsträgern werden, eingebunden. 
Unterschiede zu den Bildfolgen Galles bestehen hauptsächlich in der Verwendung 
des Buchstabenverweissystems. In Via Vitae Aeternae werden die zahlreichen Er-
klärungsbuchstaben der Bilder nicht unter den Bildern oder nur im folgenden 
Text, sondern auf  einer gegenüberstehenden Textseite erklärt. Dies klärt den Auf-
bau der Bildseiten, bietet Raum für ausführlichere Erläuterung und ermöglicht die 
auch nachweisbare Einzelpublikation der Stichfolge mit Erläuterungen, doch ohne 
Buchtext, ein Vorteil besonders für Bolswert, der seine Bilder so getrennt von 
Sucquets Buch vermarkten konnte. Das System erscheint als gezielte Weiterent-
wicklung der vier in den Davidschen Büchern vorkommenden Varianten. Der 
Umstand, daß dieses Werk in enger funktionaler, thematischer und gestalterischer 
Anlehnung an die Bücher Davids und Galles ausgeführt wurde, zeigt vor allem 
auch deren nachwirkende Beliebtheit. Der in den zahlreichen oben zitierten Aus-
gaben und Übersetzungen dokumentierte Erfolg von Via Vitae Aeternae, der den 
der Davidschen Werke übertraf, zeigt, daß das von David, Moretus und Galle 
entwickelte Buchkonzept sich über Jahrzehnte hinweg größter Beliebtheit erfreute. 
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Kupferstichserien in Andachtsbüchern, ihre  
Tradition und der vermeintliche Einfluß  
des Ignatius von Loyola 
Bebilderte Erbauungs- und Andachtsbücher existieren seit dem Mittelalter,727 sol-
che mit gedruckten Bildern – Inkunabeln, Holzschnitten – seit dem 15. Jahrhun-
dert,728 der Kupferstich sorgt seit dem frühen 16. Jahrhundert für die Möglichkeit 
der höheren Auflage.729 Für die private Andacht wurde das neue Medium schon 
bald genutzt.730 
Manuel Insolera setzt an den Anfang der „spirituellen, illustrierten Werke“ die nie-
derländische, in 147 Holzschnitten mit Szenen aus dem Neuen Testament bebil-
derte Ausgabe der Vita christi des Ludolph von Sachsen, 1487 in Antwerpen bei 
Gérard Leeu erschienen.731 Dieses Werk war weit verbreitet, allein in Antwerpen 
zählt man zwischen 1503 und 1536 sechs Ausgaben.732 Die wichtigste Nachfolge 
sieht er in Guillaume de Brangeghem († um 1550) Vita Jesu Christi, erstmals 1537 
in Antwerpen ediert.733 Von diesen beiden Werken geht seiner Meinung nach der 
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Impuls zur Edition vieler spiritueller illustrierter Werke aus, sei es mit dem Thema 
des Lebens oder der Passion Christi, etc. Speziell die jesuitischen, spirituellen, il-
lustrierten Bücher betreffend, sieht Insolera – abgesehen von der offensichtlichen 
Beeinflussung der Exercitia Spiritualia – drei Bücher als Quelle der Inspiration an. 
Erstens L´ornament des noces spirituelles 1335 von Jean de Ruysbroeck († 1381), der 
den Begründer der Devotio Moderna Gerhard Grote persönlich kannte. Symbolisch, 
aus dem Hohenlied der Liebe schöpfend, wird die Hochzeit von Christus mit der 
menschlichen Seele, somit werden alle Phasen des Lebens mystisch behandelt.734 
Zweitens die Theologia mystica (1556) des Franziskaners Henri Herp, Harphius  
(† 1477) und drittens die Werke des Benediktiners Louis de Blois († 1566), vor 
allem die Institutio spiritualis (1553).735 Problematisch scheint bei dieser Herleitung, 
daß die aufwendigen Erbauungsbuchexperimente aus den oberdeutschen Zentren 
Nürnberg und Augsburg nicht beachtet werden. Problematisch ist weiterhin die 
verwendete Kategorie der „spirituellen“ Bücher, die sich auf  jedes Buch religiösen 
Inhalts anwenden läßt, doch wenig besagt. Eine funktional-thematische Differen-
zierung leistet Insolera nicht. Dies mag an einem spezifischen, vielleicht aus per-
sönlicher Frömmigkeit erwachsenen Interesse an der Figur des Ignatius liegen. 
Dem Heiligen wird besonderes Interesse am und Einfluß auf  die Bildkünste un-
terstellt. Beides scheint der Nachprüfung nicht standzuhalten. 
Die zentrale Gestalt der Societas Jesu ist ihr Gründer Ignatius von Loyola, ein 
im Jahre 1491 geborener spanischer, genauer gesagt: baskischer Adeliger. Er ent-
stammt einer sehr einflußreichen Familie, hatte eine ritterliche Erziehung erhalten, 
und schon in jungen Jahren waren ihm diplomatische Aufgaben anvertraut wor-
den. Bei der Verteidigung von Pamplona gegen die Franzosen (1521) wurde er am 
rechten Bein schwer verwundet, was für sein Leben die Bedeutung einer tiefgrei-
fenden Zäsur hatte.736 Er erfuhr die „Wirkung“ eines dieser bebilderten Bücher: er 
las die Darstellung des Lebens Jesu737 des Kartäusers Ludolf  von Sachsen († 
1377/78 in Straßburg)738 und eine Sammlung von Heiligenleben in spanischer 
Sprache.739 Das Leben Jesu des Ludolf  von Sachsen ist eine Art Evangelien-
Harmonie, angereichert durch zahlreiche apokryphe und legendarische Erzählun-
gen, es existieren zahlreiche bebilderte Ausgaben in verschiedenen Sprachen.740 
Durch diese Lektüre wandelt sich das Leben des Iñigo de Loyola, er beschließt, 
Buße zu tun und eine Pilgerreise zu machen. Im Benediktinerkloster von Mon-
tserrat lernt er die Exerzitienpraxis der Eremiten, in der Klause von Manresa 
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García Jiménez de Cisneros (1455-1510) Exercitatorio de la vida espiritual (1500) und 
Compendio breve de exercicios espirituales (1520)741 als grundlegende Meditationswerke 
der Devotio moderna kennen.742 Ein weiterer Vorläufer muß genannt werden, den 
Ignatius gekannt haben muß: Jean Mombaers Rosetum exersitiorum spiritualium.743 
Er nennt sich nun Ignatius von Loyola, findet sich 1534 mit sechs größtenteils 
spanischen Gleichgesinnten in Paris zusammen, 1540 wird ihr Zusammenschluß 
in Rom von Papst Paul III. anerkannt als neugegründeter Orden: Die Compagnia 
di Gesù. Ignatius erhält 1541 den Titel „Praepositus generalis“ und leitete den Orden 
bis zu seinem Tode 1556.744 Ignatius unterstellt seinen Orden direkt der Oberho-
heit des Papstes. Dies verleiht der Gesellschaft hohes Ansehen.  
Ignatius schreibt die Meditationsanleitung Exercitia Spiritualia. Schon in den 
1520er Jahren dürften Teile der Exercitia niedergeschrieben worden sein. Denn er 
fing an, „einige wesentliche Dinge aus dem Leben Christi und der Heiligen in Kürze herauszu-
schreiben“, wie er selbst berichtet.745 Das nicht mehr erhaltene, 1544 vollendete 
Originalmanuskript war auf  Spanisch verfaßt. Im römischen Archiv des Jesuiten-
ordens existiert eine zeitgenössische Abschrift des Sekretärs Bartolomeu Ferrão, 
die eigenhändige Korrekturen von Ignatius enthält und deshalb „Autograph“ ge-
nannt wird.746 Diese Version wird erst 1615 erstmalig gedruckt.747 Desweiteren 
existieren zwei zu Lebzeiten Ignatius´ verfaßte lateinische Übersetzungen: aus den 
1530ern die eine sehr nah am spanischen Original orientierte (Versio prima) und die 
aus den 1540ern stammende literarische Version (Versio vulgata), erstmals 1548 in 
Rom bei Antonis Bladus publiziert.748  
 
Nach gängiger Forschungsmeinung hat der Gründer des Jesuitenordens den Um-
gang mit Bildern und ihre Bedeutung für den Jesuitenorden – um nicht zu sagen 
für die nachtridentinische katholische Kirche – entscheidend geprägt. Zwar war 
der Rückgriff  auf  meditative Techniken der spätmittelalterlichen Passionsfröm-
migkeit tatsächlich Annäherung an spätmittelalterliche Prinzipien der Andachts-
buchgestaltung, ein Beispiel ist der von Wolgemut bebilderte Schatzbehalter aus 
den 1490er Jahren, doch ist es durchaus fragwürdig, inwieweit die Meditations-
übungen des Ignatius bereits zu seinen Lebzeiten Einfluß auf  die religiöse Bild-
verwendung hatten, worauf  im folgenden näher einzugehen ist. 
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Die Exercitia Spiritualia des Ignatius von Loyola – Vorbild 
für folgende Andachtsbücher? 
 
Die Exercitia Spiritualia,749 die Ignatius von Loyola verfaßte, werden gerne und häu-
fig – zu häufig – als Vorbild für alles danach als Erbauungs-, Meditations-, An-
dachts-, Gebetbuch Erschienene herangezogen.750 Auch zur Interpretation der 
Kunst Caravaggios, Berninis, Pozzos, Baciccios usw. werden sie immer wieder – 
mehr oder weniger sinnvoll – strapaziert.751 Dies gilt auch für die hier behandelten 
Bücher. Rheinbay meint etwa, daß für das Entstehen der Evangelicae Historiae Imagi-
nes die „Rückbindung an den Gründer und die von ihm in den „Exerzitien“ gelehrte Art der 
biblischen Betrachtung.“ maßgebend gewesen sei.752 Die Situation angemessen erken-
nend, formuliert König-Nordhoff  „Die Gefahr aller von den Exerzitien des Ignatius 
ausgehender allgemeiner Überlegungen ist darin zu sehen, daß man die von Igantius geforderte 
Einbeziehung der sinnlichen Wahrnehmung in das religiöse Erleben zu voreilig mit eigenen Vor-
stellungen zu füllen bereit ist. So reichen die mit den Geistlichen Übungen assoziierten Bestre-
bungen von Realismus bis zu barocker Sinnlichkeit und damit von Caravaggio bis Bernini.“753 
Eine wissenschaftliche Untersuchung zu den eventuellen künstlerischen Auswir-
kungen der Exerzitien liegt bisher nicht vor. Es wird – vor allem bei den frühen 
Beispielen – völlig außer Acht gelassen,754 daß die Exerzitien im 16. und auch 
noch zu Beginn des 17. Jahrhunderts keine für jedermann zugängliche Schrift wa-
ren. Das ganze Exerzitienbuch wurde zu Beginn nur dem Exerzitienmeister in die 
Hand gegeben.755 Noch Knauer schreibt in einer 1998 erschienenen Neuüberset-
zung der Geistlichen Übungen: „Das Buch der „Geistlichen Übungen“ könnte am ehesten 
als eine Art Werkbuch bezeichnet werden. Es ist vor allem als Unterweisung für denjenigen 
gedacht, der einem anderen die Übungen gibt und ihm einzelne Betrachtungen und methodische 
Hinweise dazu vorlegt.“756 Auch Hans Urs von Balthasar erläutert in dem knappen 
Nachwort zu der 13. Auflage 2005 der Übersetzung von 1946: „Vom Gedanken 
ausgehend, daß die Geistlichen Übungen kein Lese- und Erbauungsbuch sind, wurde jeder Ver-
                                                     
749 Es soll und kann an dieser Stelle nicht die Zusammenfassung der unübersehbaren Literatur zu 
den Exerzitien geleistet werden. Hingewiesen sei hier nur auf  die den Exerzitien gewidmete Ab-
teilung der Monumenta Historica Societas Iesu (MHSI) innerhalb der Monumenta Ignatiana. 
Dort kritische Ausgabe des Textes, Quellenmaterial usw. 
750 Wie z.B. bei Salviucci 2000, S. 132. 
751 Vgl. zusammenfassend hierzu König-Nordhoff  1982, S. 15. 
752 Rheinbay 1995, S. 44. 
753 König-Nordhoff  1982, S. 139, Anm. 29. 
754 Beispielsweise Baumgarten 2004, S. 144, der die Märtyrerfresken in Santo Stefano Rotondo in 
Rom durch die „didaktisch-mnemotechnischen Aspekte aus den Exerzitien“ erklärt. Ebenso Salviucci 
2000, S. 132, die von einer systematischen Verbreitung der Exerzitien spricht. 
755 Pfeiffer 1990, S. 120, Spengler 2003, S. 116, Iparraguirre: Histoia de la práctica de los ejercicios 
espirituales de San Ignacio, I (Bibliotheca Instituti Historici Societas Iesu 7), Bilbao/Rom 1946, 
ders.: Historia de los Ejercicios de San Ignacio, II (BIHSI 3), Bilbao/Rom 1955 und III (BIHSI 
36), Rom 1973. 
756 Knauer 2006, S. 19. 
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such unterlassen, den knappen, ganz unliterarischen Text durch Erweiterungen, Auslegungen 
oder Anmerkungen zugänglicher zu machen. Zum wirklichen Verständnis reicht die Lektüre 
des durch einige Anmerkungen versehenen Textes nicht: man muß die Exerzitien machen, um 
sie kennenzulernen, und sie aufs gründlichste studieren, um sie geben zu können.“757 
Ignatius selbst warnt vor Überforderung: Im Jahre 1536 schreibt er aus Vene-
dig Manuel Miona, seinem früheren Beichtvater, eine Empfehlung, die „Geistlichen 
Übungen“ zu machen; er bezeichnet sie als das „Allerbeste, was ich in diesem Leben den-
ken, verspüren und verstehen kann, sowohl dafür, daß sich der Mensch selber nützen kann, wie 
dafür, Frucht bringen und vielen anderen helfen zu können.“ Aber er warnt auch davor, die 
vollen dreißigtägigen Übungen solchen anzubieten, die dadurch überfordert wer-
den können.758 
Die erste gedruckte Ausgabe erscheint 1548 in Rom quasi im Privatdruck bei 
Antonius Bladus zu ausschließlichem Gebrauch durch die Societas Jesu.759 Es 
handelt sich hierbei um die ins Lateinische übersetzte Fassung, die Druckkosten 
von 22 Dukaten hatte Francisco Borja SJ übernommen. Demjenigen, der sich den 
Übungen unterziehen wollte, wurden nur die entsprechenden Abschnitte zur Ge-
dächtnisstütze diktiert. Zu Beginn existiert nur die von Ignatius streng gehütete 
Urfassung in Form von Abschriften. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts werden ein-
zeln gedruckte Blätter auch an Exerzitanten gegeben, die zusammengenommen 
eine komplette Serie ergeben, in der der Stoff  auf  25 Exerzitientage zusammenge-
faßt ist. Die ersten dieser Serien werden in Rom bei Zannetti 1609 gedruckt.760 
Diese Ausgabe wird geschmückt durch 38 verschiedene das IHS-Zeichen zeigende 
Holzschnitte verschiedener Größe, die anscheinend nur dekorative Vignetten sind, 
in Wirklichkeit aber mit inhaltlicher Absicht hergestellt und mit Bedacht in den 
Text eingefügt worden sind, wie Pfeiffer 1990 an ausgesuchten Beispielen zeigen 
konnte.761 Reich ausgestaltete und bis in die Einzelheiten als Kupferstiche vom 
Exerzitienbuch inspirierte figürliche Illustrationen, werden erst in einer zweiten 
1663 herausgegebenen Serie von Exerzitienblättern beigegeben. Sie entspricht in 
der Aufteilung der Blätter genau der des Jahres 1609, enthält 26 Kupferstiche mit 
figürlichen Kompositionen, die sich auf  die Rubenswerkstatt zurückführen lassen 
(und noch einer ausführlichen Besprechung harren, deren Erörterung jedoch den 
Rahmen hier sprengen würde.).762 Die erste bebilderte Ausgabe der Exerzitien 
erscheint erstaunlicherweise erst 1649.763 
Zwar empfiehlt Ignatius, um die Phantasie des Meditierenden anzuregen, die 
Betrachtung von Bildern oder Darstellungen des erwählten Themas. Er selbst hat 
für seine Exerzitien Bilder und Illustrationen gesammelt, die er an die Wände sei-
                                                     
757 Balthasar 2005, S. 115. 
758 Zitiert nach Knauer 2006, S. 11. 
759 Pfeiffer 1990, S. 120. 
760 Pfeiffer 1990, S. 120. 
761 Pfeiffer 1990, S. 121/122. 
762 Pfeiffer 1990, S. 130. 
763 Salviucci 1991. Vgl. S. 260ff. 
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nes Raumes heftete, um sie bei der Einleitung der Betrachtung vor Augen zu ha-
ben. Doch direkte Vorgaben macht Ignatius hierfür nicht. Das Medium des Bildes 
wird in die Andacht integriert, was nur beste spätmittelalterliche Tradition ist, die 
Verwendung aber weder präzisiert noch methodisch erläutert. 
Die Exerzitien sind also kein Erbauungsbuch im ursprünglichen Sinne. Das 
Werk ist nicht jedermann zugänglich, selbst Ignatius warnt vor falschem Gebrauch 
und Überforderung. Es wird erst sehr spät mit Illustrationen versehen – weil es 
schwer zu illustrieren ist, im Gegensatz zu den Texten beispielsweise Ludolphs 
von Sachsen oder Nadals. Es ist von Anfang an nicht für den privaten Gebrauch 
der Einzelperson zur Andacht zu Hause gedacht, sondern zur Erbauung unter 
Anleitung, um danach die private Andacht besser gestalten zu können.  
Die Exercitia Spiritualia sind demnach nicht das Vorbild für alle nachfolgenden 
Erbauungsbücher, wie es viele Historiker und Kunsthistoriker gern aufgrund der 
Prominenz und Attraktivität des Heiligen sähen. Die Form des Textes ist eine 
ganz außergewöhnliche, deren kunsthistorische Wirkung weit überschätzt wird 
und mit keinem der Erbauungsbücher vor- oder nachher vergleichbar ist, vor al-
lem nicht mit solchen, die von Anfang an illustriert erschienen. 
Die bekannteste Illustration der Exerzitien sind die 25 Kupferstiche der Ge-
brüder Klauber der 1747 vom Noviziat in Brünn gedruckten Ausgabe.764 Der Text 
des Exerzitienbuches ist mit ausführlichen Anweisungen ergänzt.765 Die Grundla-
ge dieser Exerzitienausgabe bilden die Weitläufigen Betrachtungen des Paters Ignatio 
Diertins SJ (1626-1700), der – aus Flandern stammend – als Visitator und Vize-
provinzial der Provinz Polen, der Provinz Litauen und der Germanischen Provinz 
tätig ist. Er verfaßt mit seiner Historia Exercitorum spiritualium, die 1700 in Rom er-
scheint, die älteste Schrift über die Geschichte der Exerzitien.766 Aufgrund seiner 
Bekanntheit im slawischen Raum wird man seine Exercitia verwendet haben. 
Wenn etwa Appuhn-Radke schreibt, daß die Exerzitien im 17. Jahrhundert ei-
nen sehr großen Rezipientenkreis haben, viele nachtridentinische Autoren von 
Traktaten über religiöse Malerei die Exerzitien durchlaufen haben, ebenso manche 
Künstler – was für Bernini nachgewiesen ist – dann mag dies eben für das 17. 
Jahrhundert, nicht aber für das 16. Jahrhundert, genauer dessen zweite Hälfte, gel-
ten. Für den uns interessierenden Zeitraum des späten 16. und frühen 17. Jahr-
hunderts und besonders für die in der Galle-Werkstatt entstehenden Bilder der 
Davidschen Bücher können die Exerzitien des Ignatius von daher keine wesentli-
che Rolle gespielt haben. Auch wenn die Meditationspraxis mit Hilfe von Bildern 
für Jesuiten bezeugt ist,767 so weist dies nicht auf  das Vorbild des Ignatius, son-
                                                     
764 Haub / Paal 2006, S. 15. 
765 Haub / Paal 2006, S. 16. 
766 Haub / Paal 2006, S. 16. 
767 Petrus Faber (1506-1546) am 6. Juli 1543 in seinem Tagebuch: „Wie ich mich dem Kruzifix zuwand-
te, um zu Christus zu beten, verspürte ich ein tiefes Verständnis für den Nutzen solcher Bilder, die man deshalb 
(das kam mir da zum erstenmal zu Bewusstsein) als Darstellung bezeichnet, weil sie dargestellte Personen wieder 
da – sein lassen und sie gegenwärtig vor uns hinstellen. So bat ich mit großer Andacht Gott Vater, er möge mir 
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dern auf  eine sehr lange Tradition christlichen Bildgebrauchs vor allem seit Ver-
breitung des privaten religiösen Bildes und der geforderten Andacht vor dem Bild 
im Kirchenraum seit dem 14. Jahrhundert. 
Vorläufer – Wann erscheint erstmals der erläuternde  
Großbuchstabe im religiös-didaktischen Bild? 
 
Die notwendige Suche nach den tatsächlich konstituierenden Vorbildern und Ein-
flüßen soll auf  die besonders charakteristischen Eigenheiten der Davidschen Bü-
cher und Galleschen Bilder konzentriert werden. Am Anfang ist der Ursprung der 
Buchstabenindizierung von Bildgegenständen und deren textlicher Erläuterung in 
den Blick zu nehmen. Nicht nur in Büchern, sondern vor allem in Einzeldrucken 
und losen Kupferstichserien, die von den bislang vor allem an der Forschung be-
teiligten Literaturwissenschaftlern nicht beachtet wurden. Die ebenfalls aus diesem 
Zusammenhang stammende fragwürdige Bezeichnung der Davidschen Werke als 
Emblembücher wird im Anschluß an die bisher unterbliebene druckgraphisch-
formale Herleitung ausführlich diskutiert. 
Noch Wadell behauptet, Nadal habe die „Buchstabenhinweisung, die später sehr gewöhn-
lich wird,...“ eingeführt. Übernommen hat er es ihrer Meinung nach aus zeitgenös-
sischen technischen Darstellungen – sie verweist auf  Vesalius´ De humani corporis 
fabrica von 1543.768 Tatsächlich ist das Phänomen wesentlich komplexer. 
Fragt man nach dem ersten Buch, in dem religiöse Bildinhalte durch Capitalis, 
bzw. Ziffern auf  einen daneben oder darunter stehenden Text verweisen, in dem 
die Bildelemente erläutert werden, muß das 1502 bei Thomas Anselm in Pforz-
heim erschienene Memorabiles evangelistarum figurae genannt werden, für das Sebasti-
an Brant die Einleitung schrieb.769 Das Werk ist zu seiner Entstehungszeit sehr 
beliebt, was allein daran zu erkennen ist, daß es schon 1503 und 1504 neu aufge-
legt wird.770 Jedem Bild stehen lateinische mit Ziffern gekennzeichnete Distichen 
gegenüber, die sich auch im Bild finden. Beide Teile leisten das gleiche, nämlich 
eine kurzgefaßte Angabe des Inhalts mehrerer Abschnitte eines Evangeliums in 
dessen Reihenfolge zu geben. Hauptfigur ist das Evangelistensymbol des jeweili-
gen Evanglienautors, so weiß der Betrachter, um welchen Text es sich handelt. Die 
                                                                                                                                 
diese Gnade der Gegenwart Christi schenken und Ihn meinem Gemüt vergegenwärtigen – so, wie die heiligen Bil-
der für die fromm und katholisch denkenden Gläubigen eine große Kraft der Vergegenwärtigung haben.“ Zitiert 
nach Appuhn-Radtke 2000, S. 28 (dort zitiert aus: Peter Faber: Memoriale, Das geistliche Tage-
buch des ersten Jesuiten in Deutschland, Peter Herici (Übers.), Einsiedeln 1963, S. 259.). 
768 Wadell 1985, S. 53 in Anm. 152. 
769 Warncke 2005, S. 127/128. 
770 Vgl. in der Bayerischen Staatsbibliothek vorhandene Exemplare, die online einsehbar sind: 
Rar.4009 (http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/bsb00009172/images/) sowie Rar.1733 
Beibd. 4 (http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0001/bsb00013402/images/) (zuletzt 
7.10.2015) 
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Großfigur enthält zahlreiche weitere sinnfällig hinzugesetzte Motive. Die beigefüg-
ten Ziffern verweisen nicht nur auf  die beigegebenen Kurzerläuterungen der la-
teinischen Verse, sie sind auch jeweils identisch mit den Kapiteln des jeweiligen 
Evangeliums. Im vorliegenden Beispiel (Abb. 135) handelt es sich um die erste 
Lehrfigur des Johannesevangeliums, daraus die ersten sechs Kapitel: Die Taube 
auf  dem Haupt des Adlers ist Symbol für den Heiligen Geist, dazugehörig die 
beiden Köpfe eines älteren und eines jüngeren Mannes zu Seiten des Adlerkopfes, 
die zusammen mit der Taube die Dreifaltigkeit darstellen. Das erste Kapitel des 
Johannesevangeliums handelt von der Dreifaltigkeit. Nummer zwei kennzeichnet 
eine Laute auf  der Brust des Adlers, an der drei Geldbeutel hängen, ein Verweis 
auf  die Hochzeit zu Kana und die anschließende Vertreibung der Händler aus 
dem Tempel. Am Beginn des 3. Kapitels spricht Jesus mit Nikodemus über den 
Weg des ewigen Lebens. Dabei fragt Nikodemus: „Quomodo potest homo nasci cum 
senex sit numquid potest in ventrem matris suae iterato introire et nasci.“ (Wie kann ein 
Mensch geboren werden, wenn er alt ist? Kann er auch wiederum in seiner Mutter 
Leib gehen und geboren werden?) Dem Adler ist dafür unterhalb der Beutel eine 
Vagina eingezeichnet worden – eine damals offenbar verständliche Symbolik. 
Durch die Nummer vier, einen Wassereimer, wird das Gespräch Jesu mit der Sa-
mariterin am Brunnen veranschaulicht. Die auf  dem Griff  des Eimers ruhende 
Krone verweist auf  die im gleichen Kapitel berichtete Heilung des Sohnes eines 
königlichen Beamten. Der Fisch links oben symbolisiert den Teich Bethesda im 
fünften Kapitel, die zwei Fische mit den fünf  Broten und der Hostie rechts deu-
ten auf  das Wunder der Brotvermehrung und die Eucharistie, die im sechsten 
Kapitel thematisiert wird.771 
 
Buchstabenverweissysteme in Einzelblättern 
 
Durch den jüngst in die 30er Jahre des 16. Jahrhunderts datierten Holzschnitt To-
rys,772 der ein Buchstabenverweissystem aufweist, dessen Auflösung verloren ist, 
gelangen wir in den Bereich der Einblattdrucke. An dieser Stelle muß, trotz des 
vorhandenen Verweissystems in dem Stich von Tory – eine grundsätzliche Unter-
scheidung des Bildtypus Gesetz und Gnade und den hier behandelten Kupferstichse-
rien herausgestellt werden. So ist rein formal festzuhalten, daß es sich bei Gesetz 
und Gnade immer um ein Bild – sei es als Gemälde, Fensterscheibe, Druck usw. – 
handelt, die hier im Zentrum stehenden Objekte sind stets Serien. Diese Bildse-
rien illustrieren längere didaktische Texte, genauer ein Bild jeweils ein Kapitel in-
nerhalb von Büchern. Der Darstellungstypus Gesetz und Gnade ist eine Zusam-
menstellung verschiedener Bildelemente, vor allem bestimmter Personen in be-
stimmten, teils ungleichzeitigen Handlungen, teils gleichzeitigen Zusammenstel-
lungen von Personen aus Altem und Neuem Testament. Dabei entstehen einige 
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772 Fleck 2010, S. 61-93, Kat. Nr. und Abb. 90.  
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wenige Typen allegorisch-heilsgeschichtlicher Darstellungen mit nur sehr geringer 
Aussagedifferenz, die in unterschiedlichsten Medien in hoher Frequenz rezipiert 
wurden. Die hier behandelten Darstellungen sind an den jeweiligen Kontext ge-
bundene, in keiner Rezeption außerhalb dieses Kontextes wiederverwendete Bild-
schöpfungen, die mit einem ungleich größeren Spektrum von Motiven, Figuren, 
Gegenständen, Personifikationen und Exempeln operieren.773 
 
Das Beispiel des Toryschen Gesetz und Gnade Blattes führt zu einer anderen, 
bislang unbeachteten Traditionslinie. Das Buchstabenverweissystem wurde auch in 
Einzelblättern verwendet: 
In einem Stich nach Vasari, gedruckt bei Hieronymus Cock in Antwerpen, Por-
traits italienischer Autoren (Abb. 136)774 werden diese durch Zahlen über ihren Köp-
fen gekennzeichnet, im unter der Darstellung stehenden Text benannt und kunst-
voll ihr Rang und ihre Verdienste verdeutlicht. Dargestellt sind Dante, Guido Ca-
valcanti, Boccaccio, Francesco Petrarca, Angelo Poliziano und Marsilio Ficino.775 
Auf  dem Tisch im Bild wird zwar der Verleger genannt HIRO. COCK EXCUDE-
BAT CUM PRIVILEGIO; datiert ist der Stich jedoch nicht. Er wird vor 1570 – 
dem Todesjahr Cocks – entstanden sein. 
Obgleich nach den Davidschen Büchern datiert, ist ein Flugblatt zu nennen, 
auf  dem eine Reihe von Persönlichkeiten der Reformationszeit, die entweder die 
Lehre des Calvinismus vertraten oder von den Calvinisten als bedeutende Träger 
der Reformation anerkannt wurden, zu sehen sind.776 Gedruckt in Amsterdam 
zwischen 1620 und 1630 werden in 18 jambischen Strophen mit Paarreimen von 
H. Bergius Nardenus die um den Tisch sitzenden Männer benannt, erläutert und 
gelobt. Gerade in Flugblättern ist bereits seit der Mitte des 16. Jahrhunderts das 
Buchstabenverweissystem eine gängige Praxis, um den Bildinhalt schneller, besser 
und tiefer verständlich zu machen. Im folgenden sollen beispielhaft einige kurz 
vorgestellt werden, um die Verbreitung dieses Systems zu verdeutlichen. Eines der 
frühesten Beispiele ist das Flugblatt Aussfürung der Christgläubigen auss egyptischer fins-
terniss... des Monogrammisten H von 1524 (Abb. 138). Die evangelische Lehre 
vom Wort, das die Gnade Gottes sichtbar werden läßt, wird als Bild einer Wande-
rung ins Licht dargestellt, bei der dem katholischen Klerus die Position der Got-
tesferne zugeteilt wird. Das aus der Höhle ans Licht drängende Volk wird von 
einem mit B gekennzeichneten Mönch geführt, durch den Verweisbuchstaben 
identifiziert man ihn als Luther. A kennzeichnet die Finsternis, C das Volk, D den 
                                                     
773 Kat. Hamburg 1983, Fleck 2010. 
774  Hier abgebildet das Exemplar aus dem British Museum ohne Bildunterschriften. Exemplar aus 
der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbüttel mit Bildunterschriften: 
http://diglib.hab.de/?grafik=e-1-1-geom-2f-00198. 
775 Kat. Münster 1976, S. 12 und Abb. 7. 
776 Kat. Coburg 1983, S. 22/23, Nr. 11. 
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Papst, E den Kardinal usw. Vermutlich entstand der Druck in Speyer bei Jakob 
Schmidt. 777 
Zwei protestantische Flugblätter des Jahres 1569 sind als Antworten auf  das 
katholische Flugblatt des Vitus Jacobaeus ANATOMIA M. LUTHERI778 zu ver-
stehen: 1568/1569 datiert der Kupferstich LUTHERUS TRIUMPHANS (Abb. 
137), der als Illustration eines Flugblattes diente, das sich aus Sicht der Wittenber-
ger Protestanten gegen den Katholizismus, insbesondere aber auch gegen den 
Abweichler Matthias Flacius wendet. Einzelne Elemente der Darstellung sind 
durch Buchstaben gekennzeichnet, die in einem dazugehörigen Textteil erläutert 
werden.779 Das zweite wendet sich direkt gegen die Jesuiten: Der Suiten / welche sich 
Jesuiten nennen / ankunfft / ... (Abb. 139). Es bietet eine etymologische Herleitung 
des Namens der Jesuiten und eine Erklärung ihrer Abstammung. Ohne das Buch-
stabenverweissystem und die zugehörigen Erläuterungen wäre es nicht nur 
schwierig sondern geradezu unmöglich, den Bildinhalt zu entschlüsseln: eine Sau 
vermählt sich mit einem Hund, der von einem Wolf  abstammt (A). Als nun die 
Zeit der Niederkunft naht (B), bangt der Gemahl um seine Braut, ebenso wie (C) 
seine Mutter. Der römische Klerus (D) stimmt ein Gebet zur Unterstützung der 
Geburt an. Die Braut gleicht ihren Vorfahren. Sie hat den Kopf  eines Hundes, 
den Rücken eines Schweines, den Schwanz eines Wolfes. Sie nennt sich nach der 
Mutter sittn[...] Suitn. Der Autor – M. Franciscus Raphael – weist ausdrücklich die 
Bezeichnung „Jesuiten“ zurück, da der Orden nichts gemein hat mit dem Namen 
des Herrn, ihn nur zu seinem Spott führt.780 Doch später verwendet man das Er-
klärungsmittel auch katholisch. 
In einem Blatt des Johann Wierix, Die ersten vier Jesuitenheiligen und die Märtyrer des 
Ordens (Abb. 140)781, werden die dargestellten Jesuiten durch Buchstaben gekenn-
zeichnet und unter dem Bild erläutert. Der Kupferstecher signiert in dem 1608 
datierten Blatt als Erfinder und führt vor, daß er der Umsetzung der in diesem Fall 
sicher besonders detaillierten Vorgaben in eine komplexe Bildkomposition in 
kleinstem Format fähig ist. 
Allein an der kleinen hier vorgeführten Auswahl, die sich ohne Schwierigkeiten 
ausweiten ließe, zeigt sich also, daß bei graphischen Einzelblättern Buchstaben-
verweissysteme zuerst in polemischen, kontrovers-theologischen, protestantischen 
Flugblättern der ersten heißen Phase der Reformation zum Einsatz kommen. Die 
oben aufgeführten Beispiele aus altgläubiger, religiöser Druckgraphik des späteren 
16. Jahrhunderts dürfen somit als eine Übernahme vom konfessionellen Feind 
verstanden werden, die aufgrund der europaweiten Verbreitung der älteren pole-
mischen Druckgraphik wenig wundern muß, auch wenn dieser Umstand bisher 
nie beachtet wurde. Hinsichtlich der Davidschen Bücher wird so wahrscheinlich, 
                                                     
777 Kat. Coburg 1983, S. 34/35, Nr. 17. 
778 Kat. Coburg 1983, S. 30, Nr. 15. 
779 Vgl. auch Erläuterungen in Kat. Coburg 1983, S. 30/31, Nr. 15. 
780 Zur weiteren Erläuterung und Ausdeutung siehe Kat. Coburg 1983, S. 36/37, Nr. 18. 
781 Kat. Coburg 1995, S. 40, Abb. 32, Mauquoy-Hendricks 1978, Nr. 1209. 
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daß die um 1600 in den religiösen graphischen Blättern gut eingeführte Praxis des 
Buchstabenverweissystems als wesentliche Anregung gelten darf. 
Buchstabenverweissysteme in technischen Darstellungen 
 
Schon Buser macht in seiner Untersuchung zu Jeronimo Nadal und die frühe jesu-
itische Kunst in Rom darauf  aufmerksam, daß das Prinzip der Verknüpfung von 
Bild und Text, das Dargestellte mit Buchstaben im Bild und dazugehörigen An-
merkungen zu erläutern, eine schon aus der Mitte des 16. Jahrhunderts aus natur-
wissenschaftlichen Werken übernommene Methode ist.782 Eines der ersten Werke 
ist das 1556 wenige Monate nach dem Tod des Autors Georg Agricola erschiene-
ne De re metallica (Abb. 141 und 142). Bereits ein Jahr später wurde das im Huma-
nistenlatein der Zeit geschriebene Werk unter dem Titel Vom Bergwerck erstmals in 
deutscher Übersetzung veröffentlicht.783 Am bekanntesten dürfte die Verwendung 
des Buchstabenerläuterungssystems durch Athanasius Kirchers Werke sein, die 
zwischen 1630 und 1700 erscheinen.784 
Im folgenden werden nur einige weitere Beispiel genannt, in denen die 
Bildelemente mittels Buchstaben- oder Zahlenverweise in technischen Drucken 
erläutert werden, um die weite Verbreitung zu dokumentieren: Orontius Finaeus´ 
Quadratura circuli, Paris 1544 (Abb. 143),785 Cosimo Bartolis Del modo di misurare, 
Venedig 1589 (Abb. 144),786 Domenico Fontanas Della trasportazione dell´obelisco, 
Rom 1590 (Abb. 145),787 Johannes Keplers Mysterium Cosmographicum, Tübingen 
1596 (Abb. 146).788 
Auch im 17. und 18. Jahrhundert werden technische Illustrationen noch durch 
dieses System erläutert, wie beispielsweise in Vittorio Zoncas Novo teatro di macchi-
ne, Padua 1607,789 Salomon de Caus´ Von den gewaltsamen Bewegungen, Frankfurt/M. 
1615,790 Christoph Scheiners Rosa ursina sive Sol ex admirando..., Bracciano: Andreas 
                                                     
782 Buser 1976, S. 425. 
783 Den besten Überblick verschafft man sich mit der vollständigen Ausgabe nach dem lateinischen 
Original von 1556, die 1928 die die Georg-Agricola-Gesellschaft zur Förderung der Geschichte 
der Naurwissenschaften und der Technik e.V. herausbrachte und die in einer Taschenbuchaus-
gabe (dtv-reprint) von 1994 vorliegt. Zu dieser Neuübersetzung 1928 kam es, weil in der 1912 
erschienenen englischen Übersetzung des amerikanischen Bergingenieurs und späteren Präsi-
denten der Vereinigten Staaten, Herbert Clark Hoover, und seiner Ehefrau Lou Henry Hoover, 
im Vorwort auf  die Mängel der älteren deutschen Übersetzung aufmerksam gemacht wurde. Zu 
Georg Agricola vgl. auch Holländer, B. 2000, Holländer 2000a. 
784 Vgl. Kat. Rom 2001, S. 25-28, Bibliografia – Opere di Athanasius Kircher. 
785 Göricke 2000, S. 266, Abb. 11. 
786 Göricke 2000, S. 265, Abb. 9. 
787 Bacher 2000a, S. 524, Abb. 6. 
788 Krifka 2000a, S. 424, Abb. 19. 
789 Bacher 2000b, S. 511, Abb. 3. 
790 Holländer 2000c, S. 335, Abb. 7 und S. 336, Abb. 8. 
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Phaeus 1626-30,791 Galileo Galileis Discorsi, Leiden 1638,792 Bettini Apiaria, 
1645,793 Johannes Hevelius´ Selenographia, Danzig 1647,794 G. A. Böcklers Theatrum 
machinarum novum, Nürnberg 1661,795 Otto von Guerickes Experimenta nova [...], 
Amsterdam 1672,796 B. Bramers Bericht von M. Jobsten Burgi Geometrischen Triangular 
Instrument, Marburg 1684,797 Christian Huygens´ Astrocopia compendiaria, 
s´Gravenhage 1684,798 Robert Hookes Micrographia, London 1665,799 Leeuwnhoeks 
Leeuwenhoeksche Briefe von 1722,800 William s´Gravensandes Mathematical Elements of  
natural philosophy, London 1726,801 Joseph Priestleys Experiments and Observations on 
Different Kinds of  Air, London 1774,802 Johannes Amos Comenius´ Orbis sensualis 
pictus, Nürnberg 1777,803 Freiherr Joseph Friedrich zu Recknitz´ Über den Schachspie-
ler des Herrn von Kempelen, Leipzig/Dresden 1789.804  
Auch in Kriegs- und Verteidigungstechnik-Traktaten wird das Erläuterungssys-
tem häufig angewendet: G.H. Rivius´ Der furnembsten [...] Architectur angehörigen 
Künst[...], Nürnberg 1548,805 Allain Manesson Mallets Le Traveaux du Mars ou la 
Fortification nouvelle, Amsterdam 1672.806 Die Liste ließe sich ins Unendliche fort-
setzen, sie dient hier allerdings nur der Abgrenzung zum eigentlichen Themen-
komplex. 
Serien mit Buchstabenverweissystem in Antwerpen in den 
1570er und 1580er Jahren 
 
Die oben erläuterten Beispiele Memorabiles evangelistarum figurae (Abb. 134), der 
Stich von Tory (Abb. 135), die Flugblattpropaganda (Abb. 137-139) etc. zeigen die 
Geläufigkeit des Systems in der ersten Jahrhunderthälfte, vor allem in Einzelblät-
tern. Aufgrund der relativen Nähe zur Buchillustration muß vor allem nach der 
Verwendung in Graphikserien gefragt werden: In einer Serie religiöser Graphik 
                                                     
791 Kat. Passau 1987, S. 390ff, Kat. Nr. 125, Abb. S. 321: Astronomische Untersuchungsmethoden 
der Sonne. 
792 Bacher 2000a, S. 536, Abb. 14 und S. 537, Abb. 15. 
793 Remmert 2005, S. 223, Abb. 7.24. 
794 Mann 2000, S. 375, Abb. 14. 
795 Wessels 2000, S. 592, Abb. 6. 
796 Krifka 2000b, S. 747, Abb. 15 und 16. 
797 Göricke 2000, S. 256, Abb. 12. 
798 Mann 2000, S. 389, Abb. 29. 
799 Mann 2000, S. 385, Abb. 125. 
800 Mann 2000, S. 385, Abb. 24. 
801 Krifka 2000b, S. 750, Abb. 18. 
802 Krifka 2000c, S. 766, Abb. 11. 
803 Mann 2000, S. 383, Abb. 22. 
804 Holländer 2000b, S. 345, Abb. 18. 
805 Meyer 2000, S. 706, Abb. 1. 
806 Meyer 2000, S. 714, Abb. 12. 
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taucht das Buchstabenverweissystem bei Hendrik Goltzius 1578 auf: Der Kupfer-
stich Kindheit Christi (Abb. 147) aus der sechsteiligen Serie Das Leben Christi807 weist 
Großbuchstaben an Bildelementen auf, die im unteren Bildteil erläutert werden:  
 
 A Parvulus eni[m] natus est nobis, et filius datus est nobis. Isa. 9  
 B Et verbu[m] caro factu[m] est, et habitavit in nobis (et vidim GLORIAM eius, 
    gloriam quasi unigentia a patre) plemu[m] GRATIAE et VERITATIS. Ioan 1  
 C Et Veritas liberabit Vos. Ioan. 8  
 D et de plenitudine eius nos omnes accipimus. Iohan. 1 Abundantiam gratie et 
   dinationis, et Iustitie accipientes in vita regnabunt, per unum Isum Christum. Rom 5  
 E quemadmodum desiderat Cervus ad fontes aquarum, ita desiderat anima mea ad te 
    Deus. Psal. 41 
 
Goltzius wendet in der Serie außerdem das schon zwei Jahre zuvor von Philips 
Galle angewendete Bildelementeerläuterungssystem an (s.u.): Er schreibt den er-
klärenden Text im Bild selbst direkt an die Gegenstände, z.B. auf  den Brunnen, 
auf  dem das Jesuskind sitzt.808 Goltzius wird die Buchstaben also dort eingesetzt 
haben, wo er direkt im Bild nicht genug Platz für den Text hatte. Dieses Prinzip 
wird später noch einmal aufgezeigt werden können bei der Umsetzung der Stiche 
Philips Galles in das Buch von Roscius. 
 
In der zweiten Serie aus dem Jahr 1578, den Glaubensallegorien (z.B. Abb. 148-150), 
tauchen drei Stiche auf, die mit dem Verweissystem arbeiten. Die Serie besteht aus 
zwölf  Stichen, von denen zuerst nur sieben bei Philips Galle in Antwerpen publi-
ziert wurden. Alle zwölf  wurden 1594 bei Hendrick Hondius in einer neuen Edi-
tion herausgegeben.809 Das Blatt Educatio liberorum (Abb. 148)810 ist, wie alle ande-
ren Stiche der Serie, von einem Roll- und Beschlagwerkkartuschenrahmen umge-
ben. In den vier Eckfeldern sind Bibelszenen zu erkennen, wie beispielsweise 
Noahs Irrtum, Abrahams Opfer, und Salomons Urteil. Im Bild sind wieder ver-
schiedene Bildelemente gekennzeichnet, diesmal allerdings mit Ziffern von eins 
bis acht anstatt mit Buchstaben. In den seitlichen Kartuschen stehen die ebenfalls 
durch Ziffern zugeordneten Texte, die den Bildinhalt näher erläutern. Es handelt 
sich in allen Fällen um Zitate aus der Bibel. Der Stich Dissidium in Ecclesiam (Abb. 
149)811 funktioniert ebenfalls über Verweise durch Zahlen aus dem Bild auf  die 
Texte in den Kartuschen des Rahmenwerkes. Im Stich Levamen onustorum (Abb. 
                                                     
807 Abbildungen in Strauss 1977, S. 67-81, das Leben Christi Abb. 24, S. 69. 
808 Unten: In dei illa erit fons pate[n]s domui David et habita[m] tibi Ierusale[m]: in abs[ol]utionem peccatoris et 
menstruat[que]. Zach.13. Oben: Mitta[m] in fu[n]dame[n]tis Sio[n] lapidem Isa. 28. 
809 Strauss 1977, S. 124-149. 
810 Strauss 1977, Abb. 55, S. 127. Durch das unter der Decke hängende Leuchterweibchen themati-
siert und abgebildet in Kat. Oberhausen 2011, S. 78 und Abb. 87. 
811 Strauss 1977, Abb. 63, S. 143. 
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150)812 sind es wieder Buchstaben, die ebenfalls auf  die Bibeltexte in den Rah-
menkartuschen verweisen. Einige der übrigen Stiche sind mit viel Text innerhalb 
des Bildes erläutert, so daß hier – wie bei der ersten Serie – beide Systeme in einer 
Serie verwendet wurden. 
 
Die Serie der Glaubensallegorien wird bei Rheinbay 1995 als Vorbild („Komposition 
ist ähnlich“) für Roscius Icones Operum Misericordiae genannt, die 1586 in Rom mit 
Kupferstichen von Marius Cartarius erscheinen – auf  die später genau eingegan-
gen wird. Dem Autor ist ein Fehler unterlaufen. Er gibt für die Stiche Strauss´ 
1977 erschienenes Werk über Goltzius an, und zwar die Seiten 124-147, das ent-
spricht der Glaubensallegorienserie (s.o.). Rheinbay beschreibt, daß die Texte auch 
auf  „von Prophetenfiguren gehaltenen Schrifttafeln“ stünden – in der Glaubensallegorien-
serie gibt es jedoch keine Propheten, die Schrifttafeln halten. Das Rahmenwerk 
besteht wie oben beschrieben aus Roll- und Beschlagwerk mit Textkartuschen. 
Rheinbay unterlief  hier ein Verwechslungsfehler, denn Prophetenfiguren stehen in 
der Rahmung dreier Serien, die Philips Galle entworfen, gestochen und herausge-
bracht hat: Septem novae legis sacramenta 1576, sowie Septem Opera Misericordiae Spiritu-
alia (z.B. Abb. 151) und Septem Opera Misericordiae Corporalia  1577.813 Sie erschienen 
bereits zwei, bzw. ein Jahr vor Goltzius‘ Serien. In den drei Serien ist den vielteili-
gen Bildern der Kupferstiche umfangreicher Text eingefügt, die die Bildbestand-
teile erläutern. Buchstabenverweise benutzt Galle nicht, doch mit der Textmenge 
im Bild sind diese Serien als direkte Vorläufer für die Märtyrerdrucke (Abb. 162-
166), Roscius‘ Werke (Abb. 152-154 und 156) und natürlich für die Evangelicae His-
toriae Imagines (Abb. 196-199), die Werke von Jan David und Theodoor Galle und 
deren Nachfolger anzusehen, wie im folgenden detailliert gezeigt werden wird.  
 
Von Antwerpen nach Rom – Von Hendrik Goltzius‘ 
und Philips Galles Kupferstichserien zu  
Julius Roscius‘ Icones operum misericordiae 
 
Das 1586 in Rom bei Bartholomäus Grassius mit Kupferstichen von Marius 
Cartarius814 erschienene Buch Icones Operum Misericordiae von Julius Roscius / Giu-
lio Rossi da Orte815 entdeckte die Autorin der vorliegenden Arbeit bei der Aukti-
                                                     
812 Strauss 1977, Abb. 56, S. 129. 
813 Erwähnt auch bei Knipping 1974 II, S. 332, Titelblatt der Septem Opera misericordiae spiritualia 
abgebildet: S. 333, Abb. 318. 
814 Marius Cartarius ist ein aus Viterbo stammender Zeichner, Kupferstecher und Karthograph. 
Rheinbay 1995, S. 126. 
815 Zu Julius Roscius ist nicht viel bekannt. Im Jöcher findet sich lediglich folgende Information: 
Roscius (Julius), ein italienischer Orator und Poet von Orta, einer Stadt im Patrimonio Petri, daher er den Zu-
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onsvorschau November 2006 bei Bassenge Berlin.816 Bemerkenswert ist, daß Julius 
Roscius kein Jesuit, sondern Kanoniker von S. Maria di Trastevere817 war, sein 
Werk aber gemeinsam mit dem Verleger Grassius dem General der Societas Iesu, 
Claudio Aquaviva widmete. Die enge Verbindung zu den Jesuiten verdankt sich 
langjähriger Zusammenarbeit für andere, im folgenden zu betrachtende Werke.  
Die Icones bestehen aus zwei Teilen in einem Band mit 112 Seiten, drei gesto-
chenen Titelkupfern (Abb. 152-154) und 15 Kupfertafeln (z.B. Abb. 156). Die 
zweiseitige Widmungsvorrede Illustrissimo ac Reverendissimo P. Claudio Aquavivae 
praeposito generali Societas Iesu stammt von Bartholomaeus Grassius Romanus Bibliopola. 
Grassius schreibt, daß Marius Cartarius die Bilder gemacht, Roscius die erklären-
den Texte geschrieben hat.818 Die Verwendung des Wortes imagines delineatae heißt 
sogar, daß er sie gezeichnet habe, was beim Leser den Eindruck erweckt, er habe 
sie auch erfunden. Eine Vorlage sowohl für Schrift als auch für Bild erwähnt der 
Verleger nicht. Beide bedienten sich aber aus zwei Serien Philips Galles, wie unten 
näher erläutert wird. Zunächst muß aber Aufbau, und Text-Bild-Kombination des 
Roscius-Cartarius Buches analysiert werden. 
Die ganzseitigen Kupferstiche zeigen in den Umrahmungen und im Hinter-
grund Beispiele aus dem Alten und Neuen Testament, die der ausführlich im Vor-
dergrund dargestellten Tätigkeit der jeweiligen Misericordia entsprechen. Das erste 
Buch zeigt die sieben körperlichen Werke der Barmherzigkeit – Septem Opera Mise-
ricordiae Corporalia:  
 
1. Esurientes pascere [Hungernde nähren]  
2. Potum dare sitientibus [Dürstende tränken]  
3. Operire nudos [Nackte bekleiden]  
4. Redimere captivos vel auxilium iis adferre [Gefangenen helfen oder ihnen Hilfe 
 gewähren]  
5. Aegrotos invisere [Kranke pflegen] 
6. Hospitio peregrinos excipere [Fremde Gäste aufnehmen] 
7. Mortuos sepelire [Tote bestatten]  
 
                                                                                                                                 
nahmen Hortinus bekommen, lebte am Ende des 16 Seculi, hielt mit Also Manutio vertraute Freundschaft, und 
schrieb „icones operum misericordiae“, „emblemata sacra“, „elogia militaria!, „additamenta ad Ant. Massam 
Gallesium de origine et rebus Faliscorum“, welche im VII Tomo des „Thesauri antiquit. & histor. Italiae“ ste-
hen. Er. „Fontanini“ antiquit. Hortens.“ Jöcher 1751, Spalte 2222. 
816 Im Auktionskatalog Losnummer 832. Zur Bearbeitung lag ein Microfilm der Herzog-August-
Bibliothek Wolfenbüttel vor (Sign. Th 4°55). Die Abbildungen in dieser Arbeit stammen aus 
dem Exemplar der SUB Göttingen (4 TH MOR 224/9). 
817 Warncke 2005, S. 74. 
818 Haec, & imagines a Mario Chartario diligenter studio delineatae oculis subijciunt, & multo magis explica-
tiones, quas summa cura vir & ipse non minus pietate quam liberali omni doctrina excellens Iulius Roscius 
Hortinus adiunxit animis consideranda proponunt. 
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Das zweite Buch zeigt die sieben geistigen Werke der Barmherzigkeit – Septem Ope-
ra Misericordiae Spiritualia: 
 
Ignorantes docere [Unwissende belehren] (Abb. 156) 
Peccantes corrigere [Sündige korrigieren]  
Dubitantibus recte consulere [Zweifelnde richtig beraten]  
Consolari maestos [Traurige trösten]  
Ferre patienter iniuriam [Unrecht geduldig ertragen]  
Offensam remittere [Beleidigung nachsehen]  
Pro salute proximi deum orare [Für das Wohl des nächsten zu Gott beten]  
 
In einer rundbogigen, pseudo-architektonischen Rahmung sind an den Stellen, wo 
eigentlich Bauornamentik zu erwarten wäre, beschriftete szenische Darstellungen 
und an den beiden Seiten je eine große Figur, die eine Texttafel hält, eingefügt. In 
dieser Rahmung, die die Wirkung einer Theaterbühne erzeugt, wird dem Leser-
Betrachter das jeweilige Thema durch ein Hauptexempel im Vordergrund und 
weitere Beispiele im landschaftlich gestalteten Hintergrund vorgeführt und ver-
deutlicht. 
Roscius, bzw. sein Kupferstecher Cartaro, bedient sich, von der Forschung bis-
lang unbemerkt, einer bestimmten Vorlage:819 Philips Galles Zyklen der Barmher-
zigkeit aus dem Jahre 1577 (z.B. Abb. 151).820 In den Stichen Galles werden die 
einzelnen Szenen in den Bildern durch direkt neben die Szenen gesetzte Texte 
erläutert, was zu Unübersichtlichkeit führt und einen sehr gedrängten Eindruck 
macht. Die Anzahl der Kupferstiche entsprechen einander: Zwei mal sieben Stiche 
plus jeweils ein Titelkupfer; bei Galle fehlt der „Obertitelkupfer“ für beide Serien, 
was daran liegt, daß es sich um zwei Blattserien handelt, bei Roscius um eine Bu-
chillustration, für die ein Titelkupfer für das Gesamtwerk notwendig wurde. So-
wohl die Kupferstiche Galles als auch die von Roscius sind numeriert. So stellt 
man fest, daß Roscius die Reihenfolge innerhalb der Siebenerreihen verändert 
hat.821 
Die Kompositionen übernimmt Cartaro genau, setzt aber anstelle einiger Tex-
te Großbuchstaben in Bild und Architekturaufbau. Die Szenen können so auf  der 
                                                     
819 Roscius wird von Rheinbay wegen der Verwendung der Großbuchstaben im Bild und für die 
Erläuterungen der einzelnen Szenen unter dem Bild als Vorläufer für Nadals Evangelicae Historiae 
Imagines genannt. Rheinbay 1995, S. 126/127. Die Gallesche Vorlage kennt er jedoch nicht. 
820 Hollstein Galle II, S. 178-198, Nr. 249-256 und 257-264. 
821 In der Serie der Septem Opera Misericordia Corporalia ist die Reihenfolge in Roscius und Galle 
gleich: 1. Esurientes pascere 2. Potum dare sitientibus 3. Operire nudos 4. Redimere captivos vel auxilium iis 
adferre 5. Aegrotos invisere 6. Hospitio peregrinos excipere 7. Mortuos sepelire. 
 In der Serie der Septem Opera Misericordia Spiritualia ist die Reihenfolge von Roscuis verändert 
worden: 1. Ignorantes docere = Galle 2. / 2. Peccantes corrigere = Galle 1. / 3. Dubitantibus recte consule-
re = Galle 3. / 4. Consolari maestos = Galle 5. / 5. Ferre patienter iniuriam = Galle 6. / 6. Offensam 
remittere = Galle 7. / 7. Pro salute proximi deum orare = Galle 4. 
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nebenstehenden Seite erläutert werden. Es werden nicht alle Texte übernommen, 
d.h. es liegen bei Roscius trotz außerhalb des Bildes stehender Erläuterungen text-
liche Kürzungen vor, obwohl mehr Platz zur Verfügung steht. Die Architektur-
rahmung wirkt, nun von den Texten befreit, „architektonischer“ als bei Galle. Bei 
Roscius steht nur Text, wo man Text vermuten würde: auf  den Tafeln der rechts 
und links stehenden großen Figuren, als Überschrift auf  einem Täfelchen oben 
am Torbogen und am unteren Rand des Bildes. 
Das beschriebene Prinzip der Übernahme soll an einem Beispiel näher erläu-
tert werden: Ignorantes docere – bei Roscius das erste (Abb. 156), bei Galle das zwei-
te (Abb. 151) Exempel der Spiritualia. Die Abbildungen 155 und  157 zeigen durch 
farbliche Markierung die veränderte Position der übernommenen Bildtexte. Das A 
steht bei Roscius unter dem Bildfeld oben links, das die Pfingstszene zeigt – komi-
scherweise steht Christus in der Mitte der Jünger, auf  die die Heiliggeisttaube die 
kleinen Feuerflammen herabschickt. Weder die Texte, die bei Galle unter- und 
oberhalb der Szene stehen, wurden übernommen, sondern der im halbrunden 
Bogenfeld neben der Szene stehende – ebenso bei den Buchstaben B und C 
rechts. Die Buchstaben D bis M befinden sich im Hintergrund des Mittelfeldes. 
Dieses hintere Mittelfeld wirkt durch die Szene im Vordergrund, in der ein Predi-
ger auf  einer Kanzel stehend der ihn umringenden Menschenmenge die Hinter-
grundszenen zu zeigen scheint, wie ein an die Wand gemaltes „Lehrbild“. Die 
Texte, die sich bei Galle direkt an den Szenen befinden, werden bei Roscius durch 
die Buchstaben ersetzt und finden sich auf  der gegenüberliegenden Seite wort-
wörtlich wieder. Eine Ausnahme bildet hier der Buchstabe K unterhalb des Schif-
fes. Der am Ufer gesetzte Buchstabe I übernimmt bereits den an dieser Stelle in 
Galles Bild gesetzten Text – den Text für K822 muß man bei Galle suchen: Er steht 
in der senkrechten Leiste der architektonischen Rahmung, die die links stehende 
Christusfigur vom Mittelbild trennt. Der Text im linken Sockel der Architektur-
rahmung ist komplett durch den Buchstaben N aus dem Bild herausgezogen und 
findet sich auf  der gegenüberliegenden Seite. Der Text des rechten Sockels ist 
nicht übernommen, nur die beiden Worte, die auf  der Innenseite senkrecht ste-
hen: Chorus Patriarcharum ist unter O zu finden. Die Weiterführung unter O quorum 
vitas descriptas leges apud D. Ambrosium scheint eine eigenständige Hinzufügung 
Roscius´ zu sein, denn sie findet sich in keinem der Texte in Galles Stich. 
Die Texte, die bei Roscius im Bild verbleiben – auf  den Schilden und am unte-
ren Bildrand – sind ebenfalls gekürzte Übernahmen aus dem Galleschen Stich. 
Vom Text auf  dem rechten Schild wird nur der obere Teil übernommen, von dem 
Text am unteren Bildrand der zweite Absatz. Den Text auf  dem linken Schild muß 
man wieder suchen: Es handelt sich im Galleschen Stich um das Pendant des ers-
ten zu suchenden Textes für K: Er steht in der senkrechten Leiste der architekto-
nischen Rahmung, die die rechte Figur vom Mittelbild trennt. 
                                                     
822 K Ecce mittam piscatoris multos, & piscabuntur eos. & post haec mittam eis venatores. 
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Daß Roscius und Cartarius die Galleschen Serien im wahrsten Sinne des Wortes 
„abgekupfert“ haben, steht außer Zweifel. Ist das Buchstabenverweissystem ihre 
Erfindung? Die Antwort muß Spekulation bleiben. Ruffini meint, Roscius habe 
die Komposition der Illustrationen für die Icones an den Märtyrerzyklen orien-
tiert.823 Nur soviel sei gesagt: Roscius kannte die Galleschen Serien. Es liegt nahe, 
daß er auch die Serien von Goltzius oder eines der Flugblätter, die oben beschrie-
ben wurden, gekannt hat. Vielleicht hat jemand aus Antwerpen die Serien mit 
nach Rom gebracht. Es ist zu vermuten, daß Roscius um 1580 die Serien in die 
Hände bekam. Da er an den nachfolgend erläuterten Märtyrerzyklen der Jesuiten 
beteiligt war, liegt es nahe zu vermuten, daß das dort vorkommende Buchstaben-
verweissystem angeregt wurde durch die Serien von Goltzius oder eines der Flug-
blätter. 
Vorläufer in Rom 
 
Nachdem 1570 S. Andrea al Quirinale,824 ein Konvent für Jesuitennovizen, ausge-
malt wurde, hat man in den 1580er Jahren innerhalb kürzester Zeit von Niccoló 
Circignani, gen. Pomarancio, drei Jesuitenkonvente mit Fresken ausschmücken 
lassen: San Tommasi di Canterbury, Santo Stefano Rotondo und San Apollinare. 
Alle drei Märtyrerserien sind unmittelbar nach ihrer Fertigstellung von Battista De 
Cavallieri in Kupfer gestochen und als Bücher in Rom veröffentlicht worden. 1583 
erscheinen Ecclesiae militantis triumphi (Abb. 162-164)825 nach Fresken in der Kirche 
Santo Stefano Rotondo (Abb. 158-161). Das Werk wird 1585 unter demselben 
Titel, 1587 unter dem Titel Triumphus martyrum in templo S. Stephani Caeli monti ex-
pressus erneut veröffentlicht.826 1584 erscheinen Ecclesiae anglicanae trophaea (Abb. 
165 und 166) nach Fresken in der Kirche S. Tommaso di Canterbury. 1586 Beati 
Apollinaris martyris primi Ravennatum Episc. Res gestae nach Fresken in der Kirche S. 
Apollinare.827 
An den drei Freskenzyklen und ihrer Umsetzung ins Druckwerk können die 
Anfänge der erklärenden Verknüpfung von Bild und Text aufgezeigt, die Zusam-
                                                     
823 Una struttura simile venne adittata dal Grassi anche nell´edizione dell´Ecclesia militantis triumphi, incisa da 
Giovanni Battista Cavallieri. Ruffini 2005, S. 48. 
824 Diese Kirche wurde abgerissen, um für Berninis Bau Platz zu machen. Haskell 1996, S. 107 und 
dort Anm. 20. Haskell verweist für die Geschichte dieser Kirche auf  den zwischen 1606 und 
1612 entstandenen Bericht von P. Ottavio Novaroli im Jesuitenarchiv, Historia Domus Professae 
Romae hin. 
825 Die Abbildungen stammen aus dem Nachdruckexemplar von 1766 der SUB Göttingen (Sign. 2 
ART PLAST V, 7520). Ein Exemplar von 1589 komplett online einzusehen bei: 
http://reader.digitale-sammlungen.de/resolve/display/bsb10208981.html. 
826 Noreen 1998, S. 699 zitiert eine vierte Ausgabe von 1589 und weist auf  die Popularität des Mär-
tyrer-Zykluses hin. 
827 Buser 1976, S. 427, Rheinbay 1995, S. 71-73, Noreen 1998, S. 699. 
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menarbeit eines Künstlers mit jesuitischen Auftraggebern und Drucklegern 
exemplarisch vorgestellt werden. Hinzugezogen werden weiterhin die bereits vor-
gestellten Icones Operum Misericordiae (Abb. 152-155) des Julius Roscius, publiziert in 
Rom 1586 bei Bart. Grassius mit Kupferstichen von Marius Cartarius und die 
Emblemata Sacra S. Stephani Caelii Montis Intercolumnis Affixa (Abb. 168 und 169), 
1589 in Rom von Antonio Tempesta mit Versen ebenfalls von Julius Roscius er-
schienen.828 
Niccoló Circignani, einer der meistbeschäftigten Maler während des Pontifi-
kats Gregors XIII.,829 arbeitet am Dom in Orvieto und malt auf  Wunsch von 
Papst Gregor XIII. Dekorationen in der Sala della Meridiana nella Torre dei Quattro 
Venti im Vatikan, bevor er die intensive Zusammenarbeit mit den Jesuiten 1581 
beginnt.830 Alle drei Jesuiten-Kollegien, für die er in den nächsten Jahren arbeiten 
sollte, wurden von Gregor XIII. – der die Jesuiten sehr fördert – gegründet. Der 
Vertrag von 1581 verpflichtet Circignani zur Freskierung der Kirche S. Apollinare 
mit Szenen aus dem Leben des Heiligen Märtyrers Apollinare und anderer Ne-
benpatrone der Kirche.831 Gleich darauf  – vom Beginn des Jahres 1582 an bis zum 
13. September 1583832 – erstellte er in der Kirche Santo Stefano 31 Fresken mit 
Märtyrerszenen.833 Den letzten Auftrag der Jesuiten erhält er 1583 vom Rektor des 
Collegio Inglese P. Agazzoni, um S. Tommaso di Canterbury mit Szenen engli-
scher Märtyrerviten auszumalen.834 Die Aufträge führte er wohl unter Mitarbeit 
von Matteo di Siena835 und Antonio Tempesta836 durch.837 
Bei dem Freskenzyklus in Santo Stefano Rotondo handelt es sich um 31 Fres-
ken von Märtyrern auf  der Außenwand des Ambulatoriums (Abb. 158 und 159). 
Die Fresken werden eingerahmt von Pilastern und Halbsäulen, gekrönt von je-
weils einem schmucklosen Giebel mit einem runden Fenster. In den Darstellungen 
sind Buchstaben in den Szenen angebracht, so daß unter dem Bild in einer Art 
Legende die einzelnen Szenen zweisprachig, in Latein und Italienisch, beschrieben 
                                                     
828 Monssen 1981, S. 134 und Anm. 26 und 27. 
829 Röttgen 1975, S. 108. 
830 Rheinbay 1995, S. 71, vgl. dort v.a. Anm. 168, Salviucci 2000, S. 129.  
831 Salviucci 2000, S. 129. 
832 Die Datierungen entstammen Salviucci 2000, S. 129 und Monssen 1982b, S. 175. Noreen gibt 
für die Datierungen als Quelle das Tagebuch des Rektors des Deutsch-ungarischen Kollegs Mi-
chele Lauretano an. Vgl. Noren 1998, S. 696. 
833 Buser 1976, Baumgarten 2004 und Salviucci 2000 schreiben 30 Fresken. Noreen 1998 benennt 
S. 696, Anm. 13 die Problematik, mit der sich v.a. Nimmo 1985 beschäftigte: Die exakte Anzahl 
der von Circignani ausgeführten Fresken war immer strittig. Das Martyrium der Hl. Margarete 
ist aller Wahrscheinlichkeit nach später hinzugefügt worden, denn ist nicht in den 31 Kupfersti-
chen Cavallieris eingeschlossen. Vgl. Nimmo 1985, S. 101. 
834 Buser 1976, S. 427, Salviucci 2000, S. 129/130.  
835 Monssen 1982b, S. 175. 
836 Zu Antonio Tempestas Arbeiten in Santo Stefano Rotondo vgl. Monssen 1982c. 
837 Rheinbay 1995, S. 71, Baumgarten 2004, S. 144. 
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werden (Abb. 160 und 161).838 Salviucci Insolera sieht in den Fresken, insbesonde-
re in denen Santo Stefano Rotondos, vor allem einen gegenreformatorischen Im-
petus. Die Jesuitennovizen sollen jeden Tag die Märtyrer sehen, um darauf  vorbe-
reitet zu sein, in den Missionsgebieten, auch in England, Deutschland und Un-
garn, ein eben solches Martyrium für den katholischen Glauben erleiden zu müs-
sen, Vorbereitung auf  die Imitatio Christi.839 Skeptisch zu beurteilen ist die Äuße-
rung Insoleras, die Erläuterungen seien auch in Italienisch verfaßt, um auch das 
Volk der Stadt Rom zu erreichen.840 Noreen hingegen differenziert zwischen der 
Funktion der Fresken und der der Druckwerke. Die Fresken wirken vermittelnd 
als Vorbild für die Studenten der Kollege, deshalb sind die Inschriften in Latein 
und Italienisch verfaßt; die Kupferstiche, nur in Latein beschriftet (Abb. 163, 164 
und 166), haben einen eher allgemeinen Zweck für die missionarischen Aktivitäten 
der Jesuiten außerhalb Italiens.841 Noreen weist – ausgehend von den Tagebuch-
aufzeichnungen des damaligen Rektors Michele Lauretano842 – den Fresken nicht 
nur eine personell-devotionale, sondern auch eine liturgische Funktion zu. Folgt 
die Reihenfolge der Litanei der Chronologie der in den Fresken wiedergegebenen 
Märtyrer, kulminiert der Zyklus im letzten Fresko neben der Tür der Kirche. Zie-
hen die Novizen am Zyklus vorbei und gehen auf  die Tür zu, ist diese Symbol für 
sie, die Nachfolge der Heiligen anzutreten.843 Auch Haskell erkennt die innovative 
Art der Themenpräsentation, schreibt, daß mit den Fresken von Santo Stefano 
Rotondo erstmals ein genuin jesuitischer Stil zum Tragen käme.844 
Zu den Fresken in Santo Stefano Rotondo schreibt Charles Dickens in Pictures 
from Italy 1846: St. Stefano Rotondo ...will always struggle uppermost in my mind, by reason 
of  the hidous paintings with which its walls are covered. These represent the martyrdoms of  
saints and early Christians; and such a panorama of  horror and butchery no man could imagine 
in his sleep, though he were to eat a whole pig raw, for supper. Grey-beared men being boiled 
fried, grilled, crimped, singed, eaten by wild beasts, worried by dogs, buried alive, torn asunder by 
horses, chopped up small with hatchets: women having their breasts torn with iron pincers, their 
tongues cut out, their ears screwed off, their jaws broken, their bodies streched upon the rack, or 
skinned upon the stake, or crackled up and melted in the fire: these are among the mildest sub-
jects. So insisted on, and laboured at, besides, that every suffer gives you the same occasion for 
wonder as poor old Duncan awoke, in Lady Macbeth, when she marvelled at his having so much 
blood in him.845 
                                                     
838 Baumgarten schreibt, daß dieses „Text-Bild-Verhältnis“ sich an den „üblichen emblematischen 
Vorbildern“ orientiert. Das beschriebene Text-Bild-Verhältnis hat nichts mit Emblematik ge-
mein – Baumgarten reiht sich ein in die den Begriff  der Emblematik inflationär Gebrauchen-
den. Baumgarten 2004, S. 144.  
839 Salviucci 2000, S. 132. 
840 Salviucci 2000, S. 133. 
841 Noreen 1998, S. 692. 
842 Lauretano war von 1573 bis 1587 Rektor des Kollegs. Salviucci 2000, S. 131. 
843 Noreen 1998, S. 697 und Anm. 20. 
844 Haskell 1996, S. 106. 
845 Zitiert nach Röttgen 1975, S. 106. 
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Aus diesem Zitat wird deutlich, wie die Märtyrerszenen auf  die Betrachter ge-
wirkt haben – und wirken sollten. Sixtus V. vergoß angesichts der Bilder bei sei-
nem Besuch der Kirche am 21. Juni 1589 sogar Tränen.846 Der Hl. Philipp Neri 
war von den Fresken sehr beeindruckt. Die Veranlassung zu den Nachstichen und 
der Veröffentlichung in Buchform geht nach Göttler847 vermutlich auf  Gabriele 
Paleotti zurück. Dieser schuf  in San Pietro, Bologna, in der Krypta die Imitation 
frühchristlicher Katakomben „als Bühne und eschatologischen Erlebnisraum, um die Besu-
cher an ihre Zukunft im Jenseits zu erinnern und bei ihnen Reue und Zerknirschung über die 
begangenen Sünden hervorzurufen.“848 1582 und 1583 hielt er sich in Rom auf, in dem 
vielzitierten Tagebuch des Rektors des Collegium Germanicum, Michele Laureato, 
liest man am 9. Januar 1583: „Kardinal Paleotti las die Messe in Santo Stefano, und nach 
der Messe schaute er sich die Malereien an; und sie gefielen ihm sehr, und er ließ sie abzeichnen 
und (die Altar-Inschriften?) abschreiben.“849 Anzumerken sei an dieser Stelle, daß nicht 
nur die Abbildungen der Fresken in der Literatur, sondern viele der Stiche mit 
Bildunterschriften ständig ohne die Schrift abgedruckt werden,850 weil sie nicht für 
wichtig erachtet wird – dabei ist sie in den meisten Fällen einziger Schlüssel zum 
wirklichen Bildinhalt. 
Das Druckwerk zu dem Märtyrerfreskenzyklus von Santo Stefano Rotondo er-
scheint in den 1580er Jahren drei mal unter zwei verschiedenen Titeln: 1583 und 
1585 unter Ecclesiae militantis triumphi, 1587 unter dem Titel Triumphus martyrum in 
templo S. Stephani Caeli monti expressus; alle drei Ausgaben mit Kupferstichen von 
G.B. De Cavallieri und Gedichten von Giulio Rossi da Orte (Julius Roscius Horti-
nus). Zwischen dem Freskenzyklus und dem Kupferstichzyklus gibt es einen be-
merkenswerten Unterschied: Zu den Märtyrerszenen sind im Buch vier weitere 
Kupferstiche mit Allegorien, die sich nicht als Fresko in der Kirche finden, hinzu-
gefügt.851 Es sind die Allegorien vita, mors, peccatum und gratia, passend zu den jesui-
tischen Themen der Mission.852 
Die Werke Cavallieris und Roscius´ entstehen in Rom zu einer Zeit, in der der 
Jesuitenorden mit verschiedenen Leuten in Antwerpen über die Herausgabe des 
Werkes des – mittlerweile 1580 verstorbenen – Nadal heftig verhandelt. Die Frage 
ist, wer die Idee mit dem Buchstabenverweissystem zuerst hatte. Haskell schreibt 
1958 dazu, daß es von Padre Michele di Loreto, Rektor des deutschen Kollegs und 
                                                     
846 Hecht 1997, S. 168 und Hecht 2012, S. 397, der sich bezieht auf: Buchowiecki: Handbuch der 
Kirchen Roms, Bd. 3, Wien 1974, S. 966.  
847 Göttler 1996, S. 109-111. 
848 Göttler 1996, S. 97. 
849 Göttler 1996, S. 109. 
850 Sämtliche Abbildungen der Märtyrerszenen bei Salviucci 2000 sind ohne Bildunterschriften 
abgedruckt. Weiterhin z.B. die Abbildung des Stiches aus dem Veridicus Christianus bei Salviucci 
1991, Abb. 45, wo die Bildunterschrift nicht nur abgeschnitten, sondern sogar durchgeschnitten 
ist. 
851 In einigen Büchern sind die vier Allegorien dem Märtyrerzyklus vorangestellt, in einigen dahin-
ter eingebunden. Vgl. Noreen, S. 703, Anm. 42. 
852 Noreen 1998, S. 693. 
Kupferstichserien in Andachtsbüchern 196 
der Kirche Santo Stefano Rotondo, zuerst in Anwendung gebracht worden ist: Fu 
il primo che io sappia che cominciasse a far dipingere nelle chiese li Martirii paiti da Sti. Martiri 
per la confessione di Cristo, con le sue note che dichiarono le persone et la qualità de tormenti, 
come si vede in Sto. Stefano Rotondo: et dopo fu seguitato ed imitato da molti altri.853 Tatsäch-
lich wird das Buchstabenverweissystem hier zum ersten Mal für monumentale Ma-
lerei verwendet, die Anregung stammt aber, wie oben ausgeführt, von den Ant-
werpener Stichserien von Goltzius und Galle aus den Jahren 1577/78. Die druck-
graphische Rezeption der Fresken führte zu weiteren Rückwirkungen auf  das Me-
dium des religiösen Buches: 
Bereits 1584 erscheint in Rom ein in der Literatur bisher unbeachtetes Werk 
Cavallieris, das in diesem Zusammenhang der Forschung zugeführt werden muß: 
Crudelitas in catholicis mactandis (Abb. 170).854 Fünf  von Cavallieri gestochene Kup-
ferstiche, bestehend aus Titel, vielszeniger Illustration, Schlüssel zu den Szenen 
und einem Text in zwei Kolumnen. Der Titel der gesamten Ausgabe ist der Über-
schrift des fünften Stiches entnommen, der auch Cavallieris Namen trägt. Der 
erste Stich trägt den Titel Apprehensiones catholicorum, die Platten eins bis vier sind 
durchnumeriert, die letzte Platte ist unnumeriert. Das Thema der mehrszenigen 
Illustrationen ist die Verfolgung der englischen Katholiken. Daß hier zu einem 
sehr frühen Zeitpunkt das Buchstabenverweissystem Verwendung findet, wurde 
bisher weder in der Nadal-, noch in der David-Forschung erwähnt. Cavalieri kann-
te das System durch die Freskenzyklen und deren Reproduktion in Buchform, die 
er selbst angefertigt hatte. 
 
Abschließend läßt sich nur auf  die enge Verflechtung von niederländischer Gra-
phik, römischen Fresken und deren graphischer Reproduktion hinweisen. Das 
ganze läßt sich wohl so resümieren, daß die Experimente mit Buchstabenverwei-
sen von Goltzius aus dem Jahre 1578 zusammen mit den textlich überladenen 
Stichserien Galles von 1576/1577 in Rom Anregung gaben für die entsprechende 
Gestaltung der Fresken in Santo Stefano Rotondo. Aus deren Reproduktion und 
den dort im Arkadenrund aufgehängten Emblemtafeln, die 1589 von Roscius als 
gesondertes Buch mit Kupferstichen veröffentlicht wurden, entstehen Bücher, die 
jene in Santo Stefano Rotondo vorhandene besonders enge Form der Bild-Text-
Verbindung wieder in den Bereich der illustrierten Bücher religiöser Thematik 
zurückführen. Da diese grundsätzlich jesuitisch sind, führt der Weg damit zurück 
nach Antwerpen, das nordalpine Zentrum jesuitischer Publizistik. 
1589 erscheint ein weiteres Buch mit Kupferstichen Santo Stefano Rotondo 
betreffend, von Antonio Tempesta veröffentlicht, mit inscriptiones ebenfalls von 
Julius Roscius: Emblemata Sacra S. Stephani Caelii Montis Intercolumnis Affixa (Abb. 
168 und 169).855 Warncke beschreibt diese Publikation als das erste italienische 
                                                     
853 Haskell 1958, S. 399. Erwähnt auch bei Röttgen 1975, S. 122, Anm. 74. 
854 Mortimer 1974, S. 168/169, Nr. 118. 
855 Warncke 2005, S. 74 und 128, Monssen 1981, S. 134, Anm. 26.  
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sakrale Emblembuch, in dem 20 auf  Holztafeln gemalte Embleme, die in der in-
neren Rotunde von Santo Stefano Rotondo zwischen den Arkaden aufgehängt 
waren, wiedergegeben werden. Es ist zugleich das erste Emblembuch, das ein ar-
chitektonisches Dekorationsprogramm reproduziert. Damit begann nach Warncke 
die Verwendung von Emblemen und Impresen in der Dekoration kirchlicher 
Räume.856 
Philips Galles Serie Szenen aus dem Leben des heiligen 
Franziskus, Antwerpen 1587 wird in Venedig rezipiert 
 
An dieser Stelle soll eine Kupferstichserie mit Buchstabenverweissystem Philips 
Galles vorgestellt werden, die 1587 in Antwerpen entstanden ist (Abb. 171-190). 
Sie fand sich im Kupferstichkabinett Dresden, ist aber weder in den alten noch in 
den neuen Hollsteinbänden erfaßt:857 Szenen aus dem Leben des Heiligen Fran-
ziskus.858 Diese Serie blieb von der Forschung vor allem zu Nadals und Wierix 
Werk Evangelicae Historiae Imagines vollkommen unberücksichtigt. 
Das Blatt nach dem Frontispiz zeigt ausschließlich eine lange Inschrift in or-
namentalem Rahmen, aus der Entstehungsort, Datum, Stecher usw. hervorgehen. 
Die Überschrift REVERENDISSIMO PATRI FRANCISCO A TOLOZA, / 
TOTIUS ORDINIS MINORUM MINISTRO GENERALI. macht sofort deutlich, 
daß diese Serie Franziskus von Toloza (Toulouse), dem Generalminister, des Fran-
ziskanerordens, gewidmet ist. Im Vorwort wird die Vorbildhaftigkeit des Lebens 
des Heiligen Franziskus betont. Begründung zur Anfertigung ist die Verbesserung 
einer unter Sixtus V. erschienenen Vitenserie des Heiligen Franziskus, die vergrif-
fen sei. Diese erste Serie ist noch seltener erhalten als die vorliegende von 1587. 
Servus Gieben fand beide Serien im Gabinetto delle stampe des Museo Francescano in 
Rom. Erstaunlich, daß nach seiner Veröffentlichung859 die Serien keine weitere 
Beachtung gefunden haben, wie beispielsweise Aufnahme in die neuen Hollstein-
Bände. Es stellt sich die Frage, wann die erste Serie entstanden ist, da weder Da-
                                                     
856 Warncke 2005, S. 74 und 128: „Die Emblematik war nun nicht mehr Selbstzweck, sondern publizistisches 
Medium. Tatsächlich hatte sich abseits der von Alciat begründeten Gattung literarischer Embleme längst eine 
emblematische Gestaltungspraxis in ganz verschiedenen Funktionsbereichen entwickelt. Als eine Folge davon 
kehrten sich die bisher üblichen Verhältnisse um: Nicht mehr die Emblembücher bestimmten die Praxis, sondern 
die Sinnbildpraxis nutzte das Buch, um bestimmte Erfindungen zu verbreiten.“ Dazu weiterhin: Praz 1964, 
S. 479, Landwehr 1976, Nr. 641, Hess 1968, S. 103-120. 
857 Erwähnt in LCI Bd. VI, Sp. 281 und bei Gieben 1976 und Gieben 1977. Nach Spengler befindet 
sich eine weitere Ausgabe in der Kölner Stadt- und Universitätsbibliothek, Spengler 2003, S. 333. 
Dort erwähnt er auch eine 30-teilige Vitenfolge von Raphael Sadeler I und die 12-teilige Serie 
Imagines Sanctorum Francisci, 1602, von Cornelis Galle II. 
858 20 Blatt, Kupferstich, 210 mm x 286 mm (A 33661 bis 33680 in 1108, 2). 
859 Gieben 1976, Gieben 1977. 
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tierung noch Autorschaft auf  den Blättern zu finden sind. Die Zeitangabe annis 
superioribus im Vorwort der Serie von 1587 ist mehr als ungenau.860 
Die Darstellungen werden ausschließlich aus den 1510 vom Franziskanerorden 
anerkannten Vitenerzählungen geschöpft, am bekanntesten dürfte die des Bona-
ventura sein. Die 20 Blätter sind durchnumeriert in den Kartuschen, die die Über-
schrift des jeweiligen Stiches umrahmen:  
 
1. D. SERAPHICI FRANCISCI / TOTIUS EVANGELICAE 
PERF= / ECTIONIS EXEMPLARIS AD= / MIRANDA HIS-
TORIA [Die bewundernswerte Geschichte des engelsgleichen 
Herrn Franziskus des Beispiels vollständiger evangelischer Perfekti-
on] (Abb. 171) 
2. Widmungsbrief  (Abb. 172) 
3. NAVITAS ET PAU= / PERTATIS AMOR [Geburt des Franciscus 
und Liebe zur Armut] (Abb. 173) 
4. VITAE IN MELIUS / COMMUTATIO [Veränderung des Lebens 
zum Besseren] (Abb. 174) 
5. FRANCISCANAE FAMILAE / ORIGIO [Der Ursprung der Fa-
milie des Franziskus] (Abb. 175) 
6. STUPENDA VIRI DEI / TRANSFIGURATIO [Die wunderbare 
Verklärung des Gottesmannes] (Abb. 176) 
7. INSIGNIS HUMILITATIS / ANIMI INDICIA [Anzeichen der 
besonderen Demut der Seele] (Abb. 177) 
8. RELIGIOSA INNOCEN= / TIA AC SIMPLICITAS [Religiöse 
Unschuld und Einfachheit] (Abb. 178) 
9. CASTIMONAE AC VIR= / GINITATIS EXEMPLA [Exempel 
der Keuschheit und Jungfernschaft] (Abb. 179) 
10. TENTATIO DAEMONIS, ET DI= / VINI SOLATII RE-
FOCILLATIO [Die Versuchung des Teufels und die tröstende gött-
liche Erquickung] (Abb. 180) 
11. INGENS RELIGIOSI AC DEO / DEVOTI ANIMI ARDOR 
[Gewaltig inbrünstiger und Gott ergebener Seele Leidenschaft] 
(Abb. 181) 
12. ADMIRANDA / EIUS ENERGIA [Bewunderung seiner Kraft] 
(Abb. 182) 
13. CHRISTI MIRACULORUM / IMITATIO [Nachahmung der 
Wundertaten Christi] (Abb. 183) 
                                                     
860 Die Vermutungen Giebens, daß die erste Serie 1585 entstand und von einem in Antwerpen 
lebenden Spanier in Auftrag gegeben wurden, sind für mich nicht überzeugend. Gieben 1976, S. 
284. 
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14. VENIA CRIMINUM MERITIO / FRANCISCI INDULTA 
[Nachgebung der Anklagen durch das Verdienst der Gnade des 
Franziskus] (Abb. 184) 
15. STIGMATUM ORIGO, SU[U]MAEQU[E] / SA[N]CTIMONIAE 
PARADIGMATA [Der Ursprung der Stigmata und Beispiele seiner 
höchsten Heiligkeit] (Abb. 185) 
16. STIGMATUM IN CORPORE S. / FRANCISCI DEMONSTRA-
TIO [Beweis der Wunden am Leib des Heiligen Franziskus] (Abb. 
186) 
17. OBITUS ATQUE AD COE= / LITES EMIGRATIO [Tod und 
Himmelfahrt (des Hl. Franziskus)] (Abb. 187) 
18. PERMIRA FUNERIS S. FRA[N]= / CISCI CONSTITUTIO [Die 
wunderbare Errichtung des Grabes des Hl. Franziskus] (Abb. 188) 
19. MIRACULORUM / CATALOGUS [Der Wundertatenkatalog] 
(Abb. 189) 
20. INSTITUTI SERAPHICI CE= / LEBERRIMI SECTA SECTA-
TORES [Die Gefolgsleute des engelhaften und berühmten Ordens] 
(Abb. 190) 
 
Blätter und Darstellungen sind querrechteckig, umgeben von einer stets variieren-
den Rahmung mit Roll- und Beschlagwerk, Grotesken, Floreal- und Blattorna-
mentik. In der Rahmung oben mittig eine Kartusche mit den lateinischen The- 
menüberschriften, unten mittig eine größere Kartusche mit der Beschreibung der 
dargestellten Szene. Beschreibender Text und Szenen im Bild sind verknüpft 
durch ein Buchstabenverweissystem. Die Darstellung besteht stets aus mehreren 
Szenen: im Vordergrund die Hauptszene, die durch die Überschrift genannt wird, 
in der hügeligen Landschaft des Hintergrundes – oft mit Einblicken in Innenräu-
me durch das Bildmittel der „aufgeschnittenen“ Architektur – weitere das Haupt-
thema vervollständigende Szenen aus dem Leben des Heiligen Franziskus. Von 
diesem Muster weichen drei Blätter ab: Titelkupfer (Abb. 171), Widmung (Abb. 
172) und das letzte Blatt (Abb. 190).  
Der Titelkupfer führt dem Betrachter den Heiligen Franziskus in einer ovalen 
Kartusche vor. Er steht vor einer weiten Landschaft mit Fluß und Wald, aus denen 
Tiere zu ihm streben, rechts und links schweben musizierende Engel herbei, seine 
Hände sind in Demut vor der Brust gekreuzt, seinen rechten Fuß stellt er auf  die 
bekreuzte Weltkugel, mit dem linken steht er auf  Büchern. Die querovale Kartu-
sche trägt die Inschrift Dominamini piscibus maris, et volatilibus coeli, et universis animan-
tibus, quae moventur super terram (Gene. Cap. 1). In den vier Ecknischen sitzen die vier 
weiblichen Personifikationen TEMPERANTIA (Mäßigung) oben rechts, HUMI-
LITAS (Demut) unten rechts, OBOEDENTIA (Gehorsam) unten links und 
PAUPERTAS (Armut) oben links. Unter den Personifikationen stehen innerhalb 
der sie umgebenden Rahmung Sprüche vor allem aus der Franziskus-Vita des Hl. 
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Bonaventura wie aus anderen Quellen, die sich auf  sie beziehen. Am unteren 
Blattrand mittig die Signatur Philippus Galle excudit. 
Das letzte Blatt (Abb. 190) zeigt innerhalb der querrechteckigen Rahmung 
sechs wichtige Heilige des Franziskanerordens, ihre Namen und das Datum des 
Festtages jeweils darunter: S. Bernardin 20. May, S. Bonaventura 14. Iulii, S. Fran-
cisci 4. Octob., S. Antonii de padua 13. Iunii, Lucuici 19. Augus., S. Clara 12. Au-
gus. 
Wie Bild-Text-Verknüpfung und Bildaufbau der übrigen Blätter funktionieren, 
soll am Beispiel des siebten Blattes unter dem Titel INSIGNIS HUMILITATIS / 
ANIMI INDICIA [Anzeichen der besonderen Demut der Seele] (Abb. 177) vor-
geführt werden. Im Vordergrund liegt der Hl. Franziskus rücklings auf  dem Bo-
den, ein anderer Franziskanermönch steht auf  ihm und drückt mit einem Fuß auf  
Franziskus Kehle. Der Text erläutert genauer: A Frater Bernardus iussus a S. patre, os 
et gultur Francisci pedibus calcat. Conform. Fruc. 8 [Bruder Bernardus gezwungen vom 
Hl. Vater, tritt mit dem Fuß auf  den Mund und den Hals des Franziskus]. Im Mit-
telgrund links wird der Hl. Franziskus fast ganz entkleidet mit einem Strick um 
den Hals von einem Mönch vor eine Menschenmenge gezogen: B Nudum se trahi 
mandat ad locum supplicii: [Er befiehlt, nackt an den Ort der Bestrafung gezogen zu 
werden]. Die mit C beschriftete Szene im Himmel zeigt die Geschichte seiner Vi-
ta, in der ein Bruder und Gefährte in Ekstase unter den Thronen im Himmel ei-
nen sah, der vor allen anderen besonders würdig war und in erhabenem Glanz 
strahlte. Eine Stimme sprach zu ihm, dieser Sitz gehörte einem Fürsten, der ge-
stürzt sei und stehe nun für den Hl. Franziskus bereit. Der Bruder fragte Franzis-
kus, was er von sich selber halte, dieser antwortet, daß er sich für den größten 
Sünder halte, und so sprach der Geist im Herzen des Bruders: „So erkenne, wie wahr 
das Gesicht war, das du gesehen hast; denn die Demut wird dem Demütigsten zu dem Sitz erhe-
ben, der durch Stolz verlorenging.“861 Die Beschreibung gibt keinen genauen Aufschluß 
über die Geschichte: C Eius humilitati videtur servari sedis excelsior in coelis S. Bona. Cap. 
6. [Seiner Demut scheint der hohe Sitz im Himmel zu dienen]. Es wird bei fast 
allen Szenen trotz Beschreibung durch das Buchstabenverweissystem vorausge-
setzt, daß man die Geschichten kennt. Im Hintergrund sitzen zwei Mönche auf  
einem hohen Kirchendach und decken es ab, denn aufwendige Kirchengebäude 
entsprechen nicht dem franziskanischen Demutsbegriff. D Aedificia fratrum sumptu-
osiora diruit. [Die aufwendigeren Gebäude der Brüder zerstört er]. Links hinter der 
zuvor erwähnten Menschenmenge steht eine Reihe von Häusern, an denen der Hl. 
Franziskus von Tür zu Tür betteln geht: E Ostiatim mendicat S. Bona. cap. 7. [Er bet-
telt von Tür zu Tür]. Die letzte Szene ist am rechten Bildrand in einem Kirchen-
innenraum, in den Einblick gewährt wird, dargestellt. Vor einem Flügelaltar zele-
briert ein Priester die Messe, auf  dem Boden kniet betend der Hl. Franziskus, ne-
ben ihm hockt ein Tier, das ebenfalls betet, die Inschrift klärt auf, daß es sich 
hierbei um das Lamm des Franziskus handelt. F Ovicula Francisci, reverenter in Sac. 
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altaris Christum adorat. Bon. cap. 8 [Das Lamm des Franziskus betet ehrfürchtig 
Christus am Altar an.]. 
Alle Szenen dieses Bildes zeigen den heiligen Franziskus in seiner Vorbildfunk-
tion des Demütigsten unter den Demütigen. Durch die Beschriftungen der einzel-
nen Szenen bekommt man Erläuterungen, teilweise nur Andeutungen, um welche 
Geschichte es sich handelt. Hinter den meisten Beschreibungen ist die Textstelle, 
meistens aus der Vitenbeschreibung des Hl. Bonaventura, angegeben, so daß die 
Blätter nicht nur der Andacht dienen, sondern ebenso als Anregung, die Lektüre 
zu vertiefen.  
Bei dem vorliegenden Zyklus aus Dresden handelt es sich um ein Exemplar, 
das für die vorliegende Arbeit nicht nur wegen des Buchstabenverweissystems in 
Andachtsgraphik zu einem frühen Zeitpunkt – 1587 – von Interesse ist. Einer der 
Vorbesitzer übersetzte sowohl Überschrift als auch Erläuterungen ins Deutsche 
und setzte die Übersetzungen handschriftlich über und unter die Graphik auf  das 
Blatt. Hier läßt sich der Zyklus als echte „Gebrauchsgraphik“ identifizieren, mit 
der private Andacht praktiziert wurde. Darauf  wird in einem späteren Abschnitt, 
in dem Rezipientenkreis und Gebrauch diskutiert werden, zurückzukommen sein. 
Die Blätter sind nach Gieben die erste Serie von Drucken, die das Leben des 
Hl. Franziskus von Assisi illustrieren und zu Andachtszwecken, nicht zur Buchil-
lustration geschaffen wurden.862 Sie wurde in insgesamt fünf  Editionen gedruckt: 
die erste Edition ist undatiert, die zweite 1587, die dritte und vierte in Paris von 
Jean le Clerc 1605 und 1607, zuletzt 1870-80 von den Franziskanern in Gent.863 
Ein paar Jahre nach der Ausgabe von 1587 wurde die Serie in Rom kopiert – ver-
mutlich von Cesare Capranica – und Papst Sixtus V. gewidmet.864 Wenig später 
wurde sie ein weiteres mal kopiert, ausgedehnt auf  25 Blätter,865 mit lateinischen 
und italienischen Erläuterungstexten. Zwischen 1602 und 1614 entstand in Paris 
bei Thomas de Leu eine Kopie mit lateinisch-französischen Erläuterungen.866 In 
Deutschland kopierte 1608 der Augsburger Christophorus Mangus die Serie.867 
Antwerpener Serien religiös-didaktischen Inhalts mit Buchstabenverweissys-
tem erfreuten sich demnach nicht nur in Rom großer Beliebtheit. Das Durchblät-
tern der Bestandskataloge französischer und italienischer Bücher und Manuskripte 
des 16. Jahrhunderts der Harvard College Library868 förderte ein in Venedig her-
ausgebrachtes Werk zutage, das eine Verbindung zwischen Antwerpen oder Vene-
                                                     
862 Gieben 1976, S. 300. 
863 Gieben 1976, S. 301. 
864 Gieben 1976, S. 301. 
865 Es wurden keine Szenen hinzuerfunden, die auf  den Galleschen Blättern vorhandenen Szenen 
wurden auf  mehr Blätter „verteilt“. Eine solche Serie befindet sich ebenfalls im Museo 
Francescano in Rom. Gieben 1976, S. 302. 
866 Gieben 1976, S. 303. 
867 Gieben 1976, S. 304. Weitere Kopien – vor allem von Teilen der Serie – entstanden, dazu Gie-
ben 1976, S. 304ff. 
868 Mortimer 1964, Mortimer 1974. 
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dig belegt: das Buchstabenverweissystem verwendende, in Venedig erschienene 
Werk Vita del serafico S. Francesco des Heiligen Bonaventura (1221-1274), 1593 in 
Venedig bei Simone Galignani, dessen Turmsignet auf  dem Titelblatt prangt, her-
ausgegeben (Abb. 191-193).869 Illustriert ist es mit neun ganzseitigen, in der Mitte 
oben numerierten Kupferstichen, dessen zweiter von Giacomo Franco signiert ist. 
Die Schlüsseltexte zu den Illustrationen sind den Texten des Bonaventura und 
dem Liber conformitatum870 entnommen.871 
Sieben der neun Kupferstiche sind Übernahmen aus der Galleschen Franzis-
kus-Serie.872 Der oben ausführlich beschriebene Stich 7 INSIGNIS HUMILITA-
TIS ANIMI INDICA (Abb. 177) ist in der venezianischen Ausgabe mit 5 nume-
riert (Abb. 193). Der auffälligste Unterschied ist, daß die Galleschen Blätter quer-
rechteckig, die von Franco hochrechteckig sind, d.h. der Italiener mußte die Kom-
position an den Seiten stauchen und nach oben und unten verlängern. Dersweite-
ren sind die Stiche spiegelverkehrt wiedergegeben und der Erläuterungstext zu 
den Buchstabenverweisen findet sich nicht in einer Kartusche am Bildrand, son-
dern im Text darunter. Der Bildaufbau, die Szenen und deren Darstellung sind 
jedoch genau „abgekupfert“: In diesem Fall steht der Jünger im Vordergrund auf  
Franziskus Hals, im Mittelgrund wird Franziskus der Menschenmenge vorgeführt, 
dahinter geht er an der Häuserreihe betteln, im Himmel die Stuhlreihe, Franziskus 
deckt darunter das Kirchendach ab und an der Seite der Einblick in die Kirche, in 
der Franziskus und sein Schaf  vor dem Altar knien. Interessantester Unterschied 
ist die „Italianisierung“ der venezianischen Stiche durch die Veränderung der Ar-
chitektur: Die Kirche ist bei Galle eine gotische, in der der Altar vor einem Bün-
delpfeiler steht. Franco zeigt uns einen vor der Wand platzierten Renaissance-
Altaraufbau, darüber ein ovales Fenster, die Außenarchitektur wird angedeutet 
durch zwei Säulen und das von einer niedrigen Balustrade umgebene Walmdach. 
Ein weiteres illustriertes Werk, das bereits in den 1580er Jahren das Buchsta-
benverweissystem verwendet, sei hier hinzugefügt: 1588 erscheint bei Girolamo 
Porro Vinea Domini von Lorenzo Pezzi mit Distichen von Camillo Cauzio und 
Marc´ Antonio Mazzoni,873 1589 die italienische Übersetzung La vigna del Signore 
(Abb. 194).874 Der große Kupferstich in diesem Werk zeigt die mehrszenige Illust-
ration des Weingartens des Herrn (Abb. 195). Die einzelnen Szenen oder Figuren-
gruppen sind mit Großbuchstaben (A, B, C...) oder der Kombination aus Groß- 
und Kleinbuchstaben (Aa, Bb, Cc...) gekennzeichnet. Auf  den Seiten 7r und 8r ist 
                                                     
869 Mortimer 1974, S. 109-111, Nr. 79. 
870 Mortimer 1974, Nr. 44. 
871 Mortimer 1974, S. 150. 
872 Gieben bemerkt dies, weil es auch von diesem Werk ein Exemplar in dem von ihm durchforste-
ten Museo Francescano in Rom gibt. Jedoch ist er sich nicht über die kunsthistorische Bedeu-
tung bewusst.  
873 Mortimer 1974, S. 545-547, Nr. 378. 
874 Mortimer 1974, S. 548-550, Nr. 379. Ein Exemplar dieser Ausgabe konnte in der Herzog-
August-Bibliothek in Wolfenbüttel eingesehen werden: Signatur A: 350.14 Theol. 
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der Schlüssel abgedruckt. Das gesamte Werk ist in zwölf  von Text erklärten Sekti-
onen mit zwölf  unnumerierten Stichen gegliedert. Die italienische Ausgabe vari-
iert nur minimal von der lateinischen – die Kupferstiche sind weiter ausgearbeitet 
usw. –, was für den Zusammenhang mit dieser Arbeit aber keine Rolle spielt.   
Von Rom nach Antwerpen – Jeronimo Nadal und Wierix: 
Evangeliae Historiae Imagines, 1593 und  
Adnotationes et Meditationes, 1594  
 
Für die Verwendung von Bildern in Andachtsbüchern, vor allem in solchen jesuiti-
scher Autoren, waren die beiden Werke Jeronimo Nadals, Evangelicae Historiae Ima-
gines und Adnotationes et Meditationes von größter Bedeutung. Als die Werke nach 
dem Tod des Autors bei Moretus bzw. Nutius in Antwerpen erschienen, lag die 
Entstehung des Textes Jahrzehnte zurück. Die Geschichte der Bilder ist kompli-
ziert und, wie im folgenden gezeigt wird, durchaus überprüfenswert. Da hier 
erstmals in einem jesuitischen Erbauungsbuch ein Buchstabenverweissystem zur 
Anwendung kommt – auch wenn es anders als bei David nicht Bildmotive erklärt, 
sondern deren richtige meditative Betrachtung lehrt – sollen Autor, Werk und vor 
allem Genese der Illustrationen im folgenden genauer betrachtet werden. 
 
Der Jesuit Jeronimo Nadal 
 
Jeronimo Nadal war eine der einflußreichsten Personen der ersten dreißig Jahre 
des Jesuitenordens, nicht nur wegen seiner Aufgaben, sondern auch aufgrund sei-
ner Kontakte, Einflußnahme und Lehre,875 so daß er als „zweiter“ Gründer des 
Jesuitenordens bezeichnet wurde.876 Am 11. August 1507 in Palma de Mallorca 
geboren,877 studiert er zwischen 1526 und 1536 in Alcalà und Paris Mathematik 
und Theologie. An beiden Universitäten begegnet er Ignatius von Loyola und des-
sen Freunden Laínez, Faber u.a. Ab 1536 in Avignon, wird er hier 1538 zum Pries-
ter geweiht und kehrt bis 1545 nach Mallorca zurück. Im Juli 1545 fährt er nach 
Rom und tritt im Alter von 38 Jahren in den Jesuitenorden ein.878 Zu Anfang ist er 
in Rom tätig, erarbeitet mit Ignatius die Konstitutionen, bis er 1548 nach Messina 
gesandt wird, wo er ein Kolleg gründet, dessen Rektor wird und das erste Noviziat 
des Ordens in Messina, später ein weiteres in Palermo gründet. 1553 wird er 
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876 Kat. Coburg 1995, S. 44. 
877 Witwer 1995, S. 4. 
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Kommissar für Spanien und Portugal, er macht dort die Konstitutionen bekannt, 
1554 wird er in Rom zum Generalvikar des Ignatius gewählt, zum Generalkom-
missar für Italien, Österreich und andere Regionen ernannt und reist nach 
Deutschland (Augsburg, Dillingen, Regensburg, Wien). Ab 1557 ist er Superinten-
dent des Römischen Kollegs, zwischen 1560 und 1564 reist er im Auftrage Laínez´ 
durch Spanien, Frankreich, Deutschland und Italien. Nach dem Tod Laínez´ wird 
er vom neuen Ordensgeneral Borja wieder zum Visitator für die Ober- und Nie-
derdeutsche Provinz, für Österreich und das Rheinland ernannt und bereist von 
neuem diese Länder. 1568 wird er Assistent für Spanien und 1571 bis 1572 neuer-
lich Generalvikar der Gesellschaft. Danach ist er vornehmlich in Hall in Tirol, 
widmet sich seinen Schriften, darunter auch den Evangelicae Historiae Imagines. 1578 
kehrt er nach Rom zurück, wo er am 3. April 1580 stirbt. 879 Die Evangelicae Histo-
riae Imagines und die Adnotationes et Meditationes nehmen in dem Gesamtwerk des 
Vielschreibers Jeronimo Nadal einen kleinen Platz ein. Er schrieb vor allem De 
Formula et Constitutionibus, er verfaßte neben Evangelicae Historiae Imagines und Adno-
tationes et Meditaiones weitere spirituelle Schriften, wie beispielsweise De virtute obedi-
entiae, Subsidia vitae spiritualis, hinzu kommen Werke zu den Themengebieten Histo-
ria, Scripta Paedagogica und Regulae.880  
Der Autor wurde 1545 im Alter von 38 Jahren in den Orden aufgenommen, 
war u.a. an der Ausarbeitung der ersten Ordenssatzung beteiligt, arbeitete aber vor 
allem die Unterrichtspläne für das Römische Kolleg und eine Reihe anderer Kolle-
gien aus.881 Er verbrachte viel Zeit in Spanien, Portugal, den Niederlanden und 
Deutschland und war Lehrer und Verwaltungschef  des Römischen Kollegs. Die 
erhaltenen und herausgegebenen Briefe, die Nadal von seinen Reisen stets an die 
Ordensleitung in Rom schrieb, sind eine wertvolle Quelle für die Person Nadal, 
die Geschichte des Jesuitenordens im 16. Jahrhundert und für die Entstehungsge-
schichte der Adnotationes et Meditaiones, sie wurden in vier Bänden ediert.882  
Die Gebrüder Wierix 
 
Anton I. Wierix (1520/25-um 1572) und seine drei Söhne, Johann (1549-um 
1618), Anton II. (1555/59-1604) und Hieronymus (1553-1619) hinterließen ein 
                                                     
879 Ruiz-Jurado 1979, S. 248-276, Witwer 1995, S. 5-6, Rheinbay 1995, S. 25. 
880 Vgl. Witwer 1995, S. 290-293, Literaturverzeichnis – Die Schriften Nadals. 
881 In der von Nadal ausgearbeiteten Studienordung des Kollegs in Messina (1548) nennt er Cicero 
und Quintilians Werke als grundlegendes Material für die Ausbildung im Rhetorikunterricht. 
1551 übernimmt Ignatius von Loyola diese Studienordung bei der Eröffnung des Collegio Ro-
mano erstmals, sie soll für alle weiteren jesuitischen Schulen, die in der Folgezeit eröffnet wer-
den, als Modell dienen. Vgl. Rheinbay 1995, S. 31, s. auch Wadell 1985, S. 11. 
882 Wadell 1985, S. 11. 
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umfangreiches Œuvre von über zweitausend Blatt.883 Der Forschung vor allem 
bekannt als „Dürer-Kopisten“, bezeichnet als „herausragendste Kopisten-Persönlichkeiten 
der Kunstgeschichte“, bedienen die Wierix mit diesen Kopien den Markt,884 und als 
technische Kunststücke nach den hochgeschätzten Kupferstichen Dürers. Die 
Arbeiten nach eigener Erfindung überwiegen jedoch in Anzahl und Bedeutung, 
sind bisher nicht ausreichend gewürdigt worden. Das mag zum einen daran liegen, 
daß es schwierig, wenn nicht unmöglich ist, die einzelnen Stiche jeweils einem der 
Wierix zuzuordnen, was aus ihrer engen Zusammenarbeit und ständig wechseln-
den Signierweise885 resultiert; zum anderen in den heute wenig publikumswirksa-
men religiösen Darstellungen, die den größten Anteil des Œuvres ausmachen. Er-
schwerend hinzukommt, daß die meisten Stiche undatiert sind. So wurde schon im 
verdienstvollen Werkverzeichnis von Mauquoy-Hendricks auf  eine Trennung der 
Stiche als Œuvre des einen oder des anderen Wierix und auf  eine chronologische 
Reihenfolge verzichtet; die Gliederung ist ausschließlich thematisch.886 
Die archivalischen Quellen sind rar. Der Vater Anton I. ist ab 1538 als „Schil-
der“, also als Maler in der Antwerpener Lukasgilde nachweisbar. Trotzdem ist an-
zunehmen, daß die drei Brüder ihre künstlerische Ausbildung bei ihrem Vater er-
hielten – von Anton I. ist kein einziges signiertes Blatt bekannt.887 Auch eine För-
derung und Anleitung durch den Graphikverleger Hieronymus Cock (1510-1570) 
und die in seinem Verlag tätigen Stecher ist nicht abwegig, obwohl der Kontakt zu 
dem großen Verlagshaus „Aux quatre vents“ erst nach dem Tode Cocks nach-
weisbar ist.888 
Die Wierix-Brüder waren als „die besten Stecher ihrer Zeit bekannt“.889 Es existie-
ren jedoch viele Klagen der Verleger über den zweifelhaften Lebenswandel der 
Brüder und ihre Unzuverläßigkeit.890 
Hieronymus Wierix, der in Antwerpen geborene Künstler, zweiter Sohn des 
Kupferstechers Anton I. Wierix, ist wohl der produktivste und vielseitigste Stecher 
seiner Generation. Wie sein Bruder Jan begann Hieronymus seine Laufbahn als 
Buchillustrator im Verlag des Christophe Plantin. Doch schon bald wurden dem 
Künstler, der hier seit 1570 tätig war, keine Aufträge mehr erteilt, weil Plantin an 
                                                     
883 Kat. Coburg 1995, S. 9. Dem umfangreichen druckgraphischen Œuvre stehen verhältnismäßig 
wenige Zeichnungen gegenüber. S. Kat. Coburg 1995, S. 15. 
884 Z.B. die Kopie nach Dürers Melancholia I, die Johann 1602 – also in fortgeschrittenem Alter – 
signierte. Die Anfertigung wird nicht dem Einüben der Kupferstichtechnik, sondern dem Be-
dienen eines Marktes anhaltender Dürerverehrung geschuldet sein. Vgl. auch Kat. Coburg 1995, 
S. 12. 
885 Kat. Coburg 1995, S. 11. 
886 Mauquoy-Hendricks 1978. 
887 Kat. Coburg 1995, S. 11. 
888 Johann, bzw. Hieronymus Wierix arbeiten im Auftrag der Witwe Cocks an der Illustrierung des 
Werkes „Pictorum aliquot celegrium Germaniae Inferioris effigies“ des Gelehrten Dominicus 
Lampsonius mit. S. Kat. Coburg 1995, S. 13. 
889 Voet 1972, S. 204, Mauquoy-Hendrickx 1978, Bd. III, S. 492, Kat. Coburg 1995, S. 44. 
890 Mauquoy-Hendrickx 1978, Bd. IV, Wadell 1985, S. 15-17, Kat. Coburg 1995, S. 44. 
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dem ungezügelten Lebenswandel der Brüder Anstoß nahm. 1572 erlangte er, ge-
meinsam mit seinem Bruder Jan, die Freimeisterschaft in Antwerpen. In den spä-
ten 1570er Jahren finden sich erste datierte Einzelblätter und Zyklen, die vor allem 
nach Entwürfen von Marten de Vos, Ambrosius Francken I., Marten van Cleve 
und Frans Pourbus und auch nach eigenen Erfindungen gefertigt wurden. Der 
Künstler war für verschiedene Antwerpener Verleger wie z.B. Hans Liefrinck oder 
Jean-Baptiste de Vrients tätig. Sein Oeuvre bietet uns das gesamte Spektrum der 
gegenreformatorischen Thematik.891 
 
Evangelicae Historiae Imagines und Adnotationes et  
Meditationes 
 
Die Serie von 153 Kupferstichen (Abb. 196-199) 1593 unter dem Titel Evangelicae 
Historiae Imagines (Abb. 196) und 1594 in Buchform mit dem Text des Jesuiten 
Hieronymus Natalis, bzw. Jerónimo Nadal, unter dem Titel Adnotationes et Meditati-
ones erschienen, soll hier als gut bearbeiteter892 Vorläufer der eigentlichen Untersu-
chungsobjekte kritisch referiert werden. 
Bei dem Text handelt es sich um Meditationen im Anschluß an die Evangeli-
entexte des Kirchenjahres, so daß man sich während des ganzen Jahres in Jesu 
Leben vertiefen kann.893 Es wird beispielhaft auf  eine schriftgetreue, von apokry-
pher Ausschmückung bereinigte, narrative Darstellung Wert gelegt. Die Bilder 
umfassen einige Szenen des Lebens Mariä und des gesamten Lebens Jesu: Ver-
kündigung, Kindheit Jesu, öffentliches Wirken – darunter auch Gleichnisse und 
andere Reden –, Passion, Auferstehung, Himmelfahrt und Aufnahme Mariens in 
den Himmel. Das Thema der Perikope wird durch einen Kurztitel über dem Stich 
angegeben. Rechts am Rand stehen in römischen, bzw. arabischen Zahlen zwei 
verschiedene Zählweisen der Blätter. In den Evangelicae Historiae Imagines orientiert 
sich die Reihenfolge an der Chronologie des Lebens Jesu, dies beziffern die arabi-
schen Zahlen. In den Adnotationes et Meditationes folgen die Abbildungen dem Jah-
reszyklus der Perikopenreihe – diese Reihenfolge bezeichnen die römischen Zif-
fern. Die Bilder sind mehrszenig und erzählen eine Geschichte in mehreren Sze-
nen. Die Reihenfolge der Betrachtung wird durch Großbuchstaben (A, B, C,...) an 
den jeweiligen Szenen festgelegt und unter dem Bild kurz erläutert, so daß der 
Leser-Betrachter sich schnell zurechtfindet. 
                                                     
891 Kat. München 1979, S. 579. 
892 1985 erschien Maj-Brit Wadells Untersuchung zu Entstehungsgeschichte und Vorlagen, 1995 
Paul Rheinbays Dissertation, in dieser ein sehr ausführlichen Literatur- und Forschungsbericht 
(Rheinbay 1995, S. 35-43). Vgl. auch Münch 2009, S. 161-198. 
893 Wadell, 1985, S. 11. 
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Jeder der 153 Kommentare der Adnotationes et Meditationes trägt dieselbe Über-
schrift wie die Bilder: Titel- und Perikopenangabe sowie die doppelte Numerie-
rung mit arabischen und römischen Ziffern. Im Kommentar sind die Adnotationes 
nach den Buchstaben aus den Illustrationen gegliedert. Rheinbay meint, sie seien 
offensichtlich mit Blick auf  diese geschrieben worden.894 Meiner Meinung nach 
können die Bilder genauso gut mit Blick auf  die Kommentare konzipiert worden 
sein, so wie dies für die Stiche von Theodoor Galle nach den Texten Jan Davids SJ 
gezeigt werden konnte. Die Meditationes sind als zusammenhängender Betrach-
tungstext verfaßt, dessen Umfang zwischen einer und 19 Seiten variiert.895 Die 
Adnotationes unterscheiden sich demnach auch stilistisch und sprachlich von den 
Meditationes: die Adnotationes sind erklärend formuliert, die Meditationes „meditativ“, 
d.h. sie wollen zum Gebet anleiten, lassen den Betrachter selbst in Zwiesprache 
mit den abgebildeten Personen treten. 
 
Es existieren drei der Forschung bekannte Vorlagenserien: Eine in der Biblioteca 
Nazionale in Rom (Abb. 200), die zweite in der Bibliothèque Royale in Brüssel 
(Abb. 202), eine weitere in der Royal Library / Windsor Castle (Abb. 201).896 Die 
Serie von 128 Rötelzeichnungen in der Windsor Castle Bibliothek beschrieb und 
untersuchte schon 1956 Leo van Puyvelde.897 Die 153 Zeichnungen in der Biblio-
teca Nazionale in Rom, die Wadell dort 1963 entdeckte, sind überwiegend in Tin-
te, teilweise in Tusche ausgeführt. Die Serie in der Bibliothèque Nationale in Brüs-
sel sind Federzeichnungen. Wadell versuchte aufgrund der erhaltenen Korrespon-
denz des Autors Jeronimo Nadal SJ und der des Antwerpener Buchdruckers und 
Verlegers Christophe Plantin, vor allem aber durch Vergleichen der Serien sowohl 
untereinander als auch mit den Kupferstichen, Reihenfolge, Entstehungszeit und 
Urheberschaft der drei Serien zu klären. Wadell legt die zeitliche Abfolge für die 
Entstehung der Vorlagenserien und die Zuschreibung an drei Künstler wie folgt 
fest: lavierte Federzeichnungen Rom von Livio Agresti (Abb. 200)898 – Rötelzeich-
nungen Windsor von Giovanni Battista Fiammeri SJ (Abb. 201)899 – Tintenzeich-
nungen Brüssel von Bernardino Passeri (Abb. 202).900 
Die Brüsseler Serie steht den Kupferstichen am nächsten (Abb. 202 und 203), 
sie sind in einer dem Kupferstich ähnlichen Manier ausgeführt, und sie entspre-
chen sich in den Maßen. Die Zeichnungen sind zusammen mit den entsprechen-
den Kupferstichen in einem Lederband gebunden, rechts die Vorlagen, links die 
Stiche. Die Vorlagen sind innerhalb eines gezeichneten Rahmens ausgeführt, der 
                                                     
894 Rheinbay 1995, S. 27. 
895 Rheinbay 1995, S. 26-28. 
896 Wadell 1985, S. 7. 
897 Puyvelde 1956. 
898 Detaillierte Beschreibung der Serie: Wadell 1985, S. 31-42. 
899 Detaillierte Beschreibung der Serie: Wadell 1985, S. 25-30. 
900 Detaillierte Beschreibung der Serie: Wadell 1985, S. 23-24 und Wadell 1985, S. 31-34, referiert 
bei Rheinbay 1995, S. 41. 
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die Form eines aufrecht stehenden Rechtecks hat und dessen Höhe von dem da-
runter befindlichen Bildtext abhängig ist. Die Zeichenbögen waren also vorge-
druckt. Von den 154 Tintenzeichnungen ist die Doublette von Nr. 61 von Wadell 
aus stilistischen Gründen Marten de Vos zugeschrieben worden.901 Wadell kommt 
durch genaues Vergleichen der Serien zu dem Schluß, daß der Zeichner der Brüs-
seler Vorlagen sowohl zu den Zeichnungen der Windsor-Serie als auch zu denen 
der römischen Serie Zugang gehabt haben muß.902  
Die Serie aus Windsor (Abb. 201) steht der Brüsseler recht nahe; sowohl Maße 
als auch Kompositionen sind sich sehr ähnlich.903 Sämtliche Zeichnungen befin-
den sich in zwei Lederbänden, Nr. 1-92 in Band I und Nr. 93-153 in Band II. Die 
Zeichnungen haben sich – laut handschriftlichem Eintrag auf  dem Vorlagenblatt – 
1845 noch in Florenz befunden, wie sie nach Windsor gelangten, läßt sich nicht 
nachvollziehen.904 Laut Aufzeichnungen Tacchi Venturis aus den Jahren zwischen 
1896 und 1900 waren auf  den Rückseiten einiger Zeichnungen Holzschnitte von 
Albrecht Dürer befestigt. Insgesamt 29 Motive aus dem Leben Jesu, den gleichen 
wie auf  den daneben befindlichen Kupferstichen.905 Daß diese Serie von Giovanni 
Battista Fiammeri angefertigt wurde, ist sehr wahrscheinlich, da es in diesem Fall 
schriftliche Quellen gibt: 1581 schreibt Acquaviva an den Rektor von Nola, Barto-
lomeo Ricci, er könne ihm leider nicht, wie angefragt, Fiammeri zur Verfügung 
stellen, denn „...m´incresce che non se le potrà concedere il fratello Giovan Battista fiorentino, 
perchè oltre che si ha da occupare nel mosaico dell´ill.mo Farnese per la nostra chiesa, ha anco da 
intagliare l´opera del P. Natale, la quale, perchè sarà di molto servigio del Signore, siamo risoluti 
che vada avanti“.906 Im Jahre 1599 erwähnt Acquaviva in einem Brief  an P. Spinell, 
Rektor in Neapel: „...disegni dell´immagini del P. Natale di mano del fr. Giovan Battis-
ta...“907 Mit diesen beiden Aussagen gibt es keine sichere, jedoch eine sehr wahr-
scheinliche Zuschreibung der zweiten Serie an Fiammeri.  
Die dritte Vorlagenserie in Rom (Abb. 200) schreibt Wadell Livio Agresti zu. 
Diese Zuschreibung steht auf  sehr wackeligen Füßen. Wadell bemerkt selbst, daß 
man nicht sagen kann, was eigentlich das Typische für Agresti ist, er sich völlig 
dem damaligen in Rom und Mittelitalien vorherrschenden Manierismus anpass-
te.908 Trotzdem schreibt sie Agesti die Serie durch Vergleiche mit anderen Werken 
                                                     
901 Wadell 1985, S. 23. 
902 Wadell 1985, S. 22. 
903 Wadell 1985, S. 21. 
904 Vermutlich wurden sie irgendwann gestohlen und verkauft. Wadell 1985, S. 26. 
905 Wadell 1985, S. 26. 
906  „...außer daß er mit dem Mosaikwerk des Hochwohlgeborenen Farnese für unsere Kirche zu tun hat, soll er 
auch noch das Werk Nadal in Holzschnitte umsetzen, von dem wir wünschen, daß es vorankommt, weil es im 
Dienste des Herrn sehr nützlich sein wird.“ Zitiert nach Rheinbay 1995, S. 70, dieser zitiert aus: Pirri, 
Intagliatori gesuiti, 37, Anm. 66. 
907  „...Zeichnungen zu den Bildern des P. Nadal aus der Hand von Bruder Giovan Battista...“ Zitiert nach 
Rheinbay 1995, S. 70. 
908 Wadell 1985, S. 39. 
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seiner Hand zu. Mit Argumentationen wie „Agrestis charakteristische Züge“909 oder 
„typische Figuren Agrestis...“,910 glaubt sie ihre Meinung belegen zu können, obwohl 
sie vorher schrieb, daß sie nicht in der Lage sei, bei Agresti etwas Typisches zu 
benennen. Argumentativ und methodisch unterbietet Wadell damit den üblichen 
kennerschaftlichen Diskurs noch deutlich, die Autorin verfällt einem Zirkelschluß. 
Auf  dieser Zuschreibung baut sie ihre Datierung durch Kontakte Agrestis zu den 
Jesuiten, Kardinal Otto Truchsess von Waldburg u.a. auf,911 so daß ihr frühest-
möglicher Zeitpunkt in die Jahre 1555/1556 rutscht, also fast 20 Jahre vor der 
Fertigstellung des Textes Nadals. Desweiteren stellt sie Vermutungen an, daß es 
sich bei diesen Zeichnungen um die Illustrationen handeln könnte, die in Borjas 
Besitz genannt wurden und für dessen Schriften bestimmt gewesen sein mögen.912 
Rheinbay übernimmt diese Zuschreibung unkritisch. Er nimmt ein Argument Wa-
dells erneut auf: die Wasserzeichen des Papieres ließ Wadell von einem Spezialisten 
datieren. Das Papier soll zwischen 1550 und 1560 entstanden sein, was beide eine 
Entstehung der Zeichnungen in diesen Zeitraum datieren läßt.913 So kann Rhein-
bay, der ausschließt, daß Nadal und Borja Bild-Einteilung und Bild-Text-Bezug 
erfunden haben könnten – diese Ignatius selbst zuschreiben. So will er auch be-
gründen, weshalb solange an dem Projekt festgehalten wurde.914 Diese Argumen-
tation ist haltlos, abwegig und in ihrer Zielrichtung durchsichtig: Ignatius soll zum 
Erfinder bildkünstlerischer Neuerungen stilisiert werden. 
Das Auffinden der Serie, die Beschreibung, Veröffentlichung und der Ver-
gleich mit den schon bekannten beiden Serien ist Wadells großes Verdienst. Die 
Zuschreibung an Agesti und die darauf  folgenden Überlegungen aber sind viel zu 
spekulativ und nicht nachzuvollziehen. Das Wahrscheinlichste ist, daß die römi-
sche Zeichenserie aus der Zeit um oder nach 1574 stammt, dem Jahr, in dem 
Nadal nach Beendigung seines Textes anfängt, einen Verleger zu suchen. Für die 
Datierung um 1575 spricht auch, daß Nadal 1576 aus Hall schreibt, er könne jetzt, 
da ihm in dem flämischen Mitbruder Zonhoven ein bildkundiger Gehilfe zur Seite 
stehe, daran gehen, die „Bildunterschriften zu überarbeiten“.915 Es erscheint mir wahr-
scheinlich, daß der Verleger Plantin aus Kenntnis modernster Graphik wie der 
Serien von Goltzius und Philips Galle zur Verwendung des Buchstabenverweissys-
tems mit Erklärung unter den Bildern die Anregung gab. 
                                                     
909 Wadell 1985, S. 40. 
910 Wadell 1985, S. 41. 
911 Wadell 1985, S. 40-41. 
912 Wadell 1985, S. 41. 
913 Rheinbay 1995, S. 40-42. 
914 Rheinbay 1995, S. 48. Rheinbay räumt ein, daß Fabre keine Zusammenhänge zwischen den 
ersten Vorlagen und den bei Borja erwähnten Bildern sieht, bekräftigt jedoch ab S. 50ff. und 
ausdrücklich in Anm. 63: „Dem gegenüber wird hier an einem gemeinsamen Interesse von beiden [Anm. der 
Autorin: Borja und Nadal] an der Realisierung des Werkes nach der Idee des Ignatius festgehalten.“ 
915 „..emendar gli scritti delle imagini“. (Nadal III, S. 729). Zitiert nach Rheinbay 1995, S. 47. 
Kupferstichserien in Andachtsbüchern 210 
Bisher war man der Meinung, daß das Werk des Jeronimo Nadal samt den 153 
Kupferstichen von Beginn an ein großes Unterfangen, für den Jesuitenorden von 
enormer Bedeutung war, heute wird es als eine der exklusivsten Buchausgaben des 
gesamten 16. Jahrhunderts betrachtet. Sehr interessant ist die Tatsache, daß Nadal 
ein kleines Projekt, d.h. eine Ausgabe für den Gebrauch innerhalb der Gemein-
schaft, vorgeschwebt hat,916 durch Mercurian und die übrige Ordensleitung aber 
ein glanzvolles, die Gemeinschaft nach außen repräsentierendes Werk vorangetrie-
ben wurde.917  
Auf  Grundlage der Auswertung Wadells,918 der Edition der Briefe,919 der Bio-
graphie von Miguel Nicolau920 und der Dissertation Rheinbays921 soll kurz die 
Entstehungsgeschichte des Werkes skizziert werden, um es mit den Editionsver-
fahren der Werke Davids, Sucquets und anderen vergleichen oder für diese 
Schlußfolgerungen ziehen zu können. 
Wadell schreibt, die Meditationen seien erstmals in einem Brief  von Nadal an 
den Ordensgeneral Borja im Frühjahr 1568 erwähnt worden.922 Rheinbay korri-
giert dies und belegt die Richtigkeit seiner Aussage durch das Zitat aus besagtem 
Brief: ...et non penso di attender´ a scrivere meditationi, nè imagini.“ Nadal schreibt dem-
nach, daß er nicht beabsichtigt, Meditationen und Bilder zu verfassen.923 Wann 
Nadal begann, das Werk zu verfassen, ist demnach nicht belegbar. 
1562 beginnt der Briefwechsel zwischen Borja und Nadal.924 Über das Thema 
Bilderdrucke tauschen sie sich sehr interessiert und häufig aus – Borja war der 
erste, der offiziell 1560 in Rom solche für den Orden in Auftrag gab925 – um wel-
che es sich hierbei gehandelt hat, läßt sich leider nicht mehr nachweisen. Im Mai 
1564 erwähnt Borja in seinem Tagebuch erstmals, daß er beabsichtige, Meditatio-
nen über das Leben Jesu zu schreiben. 1567 und 1568 macht er Notizen zur Fer-
tigstellung des Werkes. In der Zwischenzeit hat er sich in Briefen mit Nadal über 
das Projekt ausgetauscht.926 Es ist darin einige Male von Bildern die Rede, so daß 
                                                     
916 „...non censeo esse illas meas imaginationes publicandas, sed habendas pro scriptis, qualia multa solent haberi in 
Societate. Quod si tandem sint illa ebenda, ita danda omnia Herlemio..“  
 „Ich bin nicht dafür, diese meine Phantasien zu veröffentlichen, sondern sie in der Gemeinschaft so als Schriften 
zu halten, wie wir viele davon zu haben pflegen. Sollten sie dennoch zu drucken sein, mag alles Harlemius über-
lassen werden.“ Zitiert nach Rheinbay 1995, S. 63 und Anm. 125. 
917 Rheinbay 1995, S. 60ff. 
918 Wadell 1985, S. 11-17. 
919 Nadal 1898-1905. 
920 Nicolau 1949. 
921 Rheinbay 1995. 
922 Wadell 1985, S. 12. 
923 Rheinbay 1995, S. 55, zitiert nach Anm. 85. 
924 Rheinbay 1995, S. 49. 
925 1563 bittet Petrus von Nizza im Auftrag des belgischen Ordenprovinzials Mercurian in einem 
Brief  Borja, er möge ihm gedruckte Bilder schicken. Ab 1566 ist eine Druckerei im Noviziat S. 
Andrea in Rom nachweisbar. Borja war demnach einer der, wenn nicht der wichtigste Mann im 
Orden, der sich mit Bildern beschäftigte. 
926 Rheinbay 1995, S. 52. 
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Rheinbay annehmen möchte, daß es sich dabei um die vermeintlichen Agresti-
Zeichnungen, um Kopien oder um Holzschnitte danach handele, ohne dafür 
Nachweise zu bringen.927  
Es ist nun notwendig, sich noch einmal vor Augen zu führen, daß es Wadell 
nicht überzeugend gelungen ist, die Zeichnungen Agresti zuzuschreiben, so daß 
alle darauf  beruhenden Datierungen und Schlüsse als noch willkürlicher angese-
hen werden müssen als die Zuschreibung selbst. Rheinbay übernimmt die Zu-
schreibung an Agresti ohne kritische Auseinandersetzung und die daraus folgende 
frühe Datierung. So meint er nun, daß jedesmal, wenn in der Korrespondenz der 
Jesuiten während der 1560er und 1570er Jahre die Rede von Bildern, Bildern nach 
dem Leben Jesu etc. ist, jene fragwürdigen Zeichnungen gemeint sein müssen; 
absurd, dies für eine Zeit anzunehmen, in der unzählige Bilder nach dem Leben 
Jesu kursierten.  
Nadals Werk scheint 1573/1574 fertig zu werden, denn 1574 sucht Nadal ei-
nen Verleger in Augsburg, weil er sich in Hall / Tirol aufhält und engen Kontakt 
zu den Fugger in Augsburg pflegt. Da der für die Fugger tätige Graveur zu alt ist, 
wird der in seiner Zeit bekannteste Buchdrucker – Christophe Plantin in Antwer-
pen (am 1.10.1575) – mit der Suche nach einem geeigneten Graveur beauftragt.928 
Im Oktober 1575 berichtet Nadal, die Adnotationes seien fertig, von den Meditationes 
fehlten noch acht.929 Das Manuskript wird zwischen 1575 und 1580 von mehreren 
Kollegen – darunter Mercurianus, Petrus Canisisus, Johannes Zonhovius aus 
Flandern u.a. – Korrektur gelesen, begutachtet und von Nadal daraufhin immer 
wieder überarbeitet.930 Mit Zonhoven verbessert er nach eigener Aussage gemein-
sam die scritti delle imagini, also die Bildunterschriften. Nadal lobt Zonhoven als 
einen, „der sich auch mit Bildern auskennt“.931 Man kann folglich zu diesem Zeitpunkt 
davon ausgehen, daß den beiden für diese Arbeit Bilder – wahrscheinlich die von 
Wadell in Rom gefundenen Zeichnungen – vorliegen. 1577 trifft Nadal wieder in 
                                                     
927 Rheinbay 1995, S. 50. 
928 Nadal an Mercurian im Oktober 1575: „...havendosi di stampar, non si può per di qua, per altre cause, et 
perchè il incisor (di che io scrissi) è solo et vechio, et non può, et il Sr. Philippo Fuccaro dice che non ha modo di 
favorir per die qua. Offerisce ogni favor col Platino. V.P. ha tempo di scriver la sua volontà. Interim seria utile 
che V.P. fecessianimo alli essaminatori per mezzo delli superiori (o come gli parerà) che faccino diligenter et cito. 
Io desidero haver il tutto emendato, per offerirlo alla P.V. per quello che gli parerà.“ 
 „Was den Druck angeht, so ist dies hier nicht möglich aus verschiedenen Gründen: einmal weil 
der Stecher (von dem ich schon geschrieben habe) alt und allein ist, und nicht mehr kann; und 
dann, weil der Herr Philipp Fugger sagt, daß er hier keine Möglichkeit sieht. Er bietet sich je-
doch an, mit Plantin zu sprechen. So habt Ihr Zeit, mir Euren Willen zu schreiben. In der Zwi-
schenzeit mag es nützlich sein, daß ihr die Prüfer durch die Oberen (oder wie es Euch gut 
scheint) auffordert, sorgfältig und schnell vorzugehen. Ich möchte gern das Ganze ausgebessert 
haben, um es Euch anzubieten zu den Zwecken, die Ihr für gut haltet.“ Zitiert nach Rheinbay 
1995, S. 58 und Anm. 99. 
929 Rheinbay 1995, S. 58. 
930 Wadell 1985, S. 12-1, vgl. auch Rheinbay Kapitel 4, S. 55ff. 
931 Rheinbay 1995, S. 64-65. Zonhoven schlägt – so Nadal in einem Brief  – vor, mit ähnlichen Tex-
ten ein geistliches Schauspiel über das Leben Jesu zu schreiben. 
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Rom ein, sein Manuskript wird von den Theologen des Römischen Kollegs ge-
prüft, die Bescheinigung, am Ende der Adnotationes et Meditationes abgedruckt, ist 
von Francesco Toledo ausgestellt worden.932  
Im Vorwort zu Nadals Meditationes, gerichtet an Papst Klemens VIII. und ge-
schrieben vom Ordenssekretär Iacobus Ximenes, wird behauptet, der Auftrag sei 
von Ignatius selbst erteilt worden, also vor seinem Tode 1556. Diese Aussage wird 
von der Literatur unreflektiert übernommen.933 Um die Phantasie des Meditieren-
den anzuregen, empfiehlt Ignatius die Betrachtung von Bildern oder Darstellun-
gen des erwählten Themas. Er selbst hatte für seine Exerzitien Bilder und Illustra-
tionen gesammelt, die er an die Wände seines Raumes heftete, um sie bei der Ein-
leitung der Betrachtung vor Augen zu haben. Exaktere Aussagen zur Kunst sind 
von Ignatius nicht überliefert. So sollte man die Erwähnung im Vorwort nicht als 
konkreten Auftrag werten, sondern als Anregung aus der Zeit zwischen 1545 und 
1556, in der Nadal und Ignatius engen Kontakt miteinander pflegten. Wahrschein-
lich darf  man die Stelle als topisch ansehen, da solche Aussagen in Vorworten der 
Zeit keine Seltenheit sind, hebt man doch die Bedeutung des Werkes.934 
Die schwierige Entstehungsgeschichte, besonders die langwierige Suche nach 
geeigneten Stechern, referierte erstmals 1888 Max Rooses, der als erster Konserva-
tor des Plantin-Moretus-Museums in Antwerpen direkten Zugang zu der erhalte-
nen Korrespondenz zwischen Plantin und den Jesuiten hatte.935 Seitdem dies be-
kannt ist, vor allem die Tatsache, daß Plantin nach Jahren der Bemühung resignier-
te, steht die Frage im Raum, wie es trotzdem dazu kam, daß die Evangelicae Histo-
riae Imagines in Antwerpen gestochen und verlegt wurden. 
Trotz der politischen und religiösen Unruhen in Flandern wird mit Unterbre-
chungen verhandelt.936 Bis im April 1580 Nadal stirbt, kommt man jedoch zu kei-
ner Einigung. Bis zu diesem Zeitpunkt läßt sich das Geschehen durch die Korres-
pondenz Nadals nachvollziehen, nach seinem Tod ist dies nur noch fragmenta-
risch durch zeitgenössische Dokumente möglich.937 Vor allem wird nun die im 
Plantinarchiv erhaltene Korrespondenz von Christophe Plantin entscheidender 
Informationsträger.938 Die Ordensleitung übernimmt die Verhandlungen mit dem 
Verleger. Der römische Jesuitenkünstler Giovanni Battista Fiammeri, seit 1576 
selbst Mitglied des Ordens, lehnt den Auftrag ab, weil ihm die Aufgabe als zu 
schwierig erscheint. Er fertigt jedoch, wie oben ausgeführt, eine Serie von Zeich-
nungen an, die als Vorlagen für die Kupferstiche dienen sollten. 
                                                     
932 Wadell 1985, S. 14. 
933 Wadell 1985, S. 10, Anm. 12, in der sie auf  das Vorwort verweist, siehe auch Rheinbay 1995, S. 
43ff. 
934 Vgl. z.B. Schottenloher 1953. 
935 Rooses 1888. 
936 Wadell 1985, S. 13/14. 
937 Wadell 1985, S. 14. 
938 Erstmals 1888 durch Rooses veröffentlicht.  
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Die Verhandlungen im Norden laufen vermutlich über den Vermittler P. Lu-
dovico Torvardus SJ in Köln. Noch fünf  Jahre später sucht man nach einem Gra-
veur. Philips Galle und Johann Sadeler ließen sich nicht verpflichten, ebenso wenig 
Marten de Vos, der aber zwei neue Zeichnungen anfertigte. Diese Zeichnungen 
schickte Plantin nach Rom, um zu sehen, ob sie den Patres zusagten.939 1586 lehnt 
Hendrick Goltzius aus Haarlem ab, obwohl er kontinuierlich bei Fertigstellung 
eines jeden der 153 Stiche bezahlt worden, in Antwerpen acht Jahre von Steuern 
und anderen Abgaben befreit gewesen wäre und auch keine Soldaten bei sich hätte 
aufnehmen müssen. Außerdem sollte er alle Einkünfte, Freiheiten und Vorrechte 
genießen, die denen zustünden, die sich im Dienste des Generalgouverneurs der 
Provinz befinden.940  
Plantin macht dem Orden daraufhin den Vorschlag, die Gravuren in Rom an-
fertigen zu lassen, da alle Kupferstecher, die er in Antwerpen kannte, viel höhere 
Preise verlangten, als dies allgemein üblich ist. Zum wiederholten Male erwähnt 
Plantin in diesem Brief, daß man sich auf  Versprechen der Brüder Wierix nicht 
verlassen könne. Diese scheinen schon länger im Gespräch zu sein, Plantin lehnt 
sie aber ab.941 Ende des Jahres 1586 läßt Plantin sich zu Verhandlungen mit den 
Brüdern Wierix überreden, da er sämtliche Zeichnungen zur Verfügung gestellt 
bekommt nebst den Mitteln, die er braucht, um die Graveure jede Woche entspre-
chend zu bezahlen. Plantin berichtet aber gleichzeitig noch einmal von den Le-
bensgewohnheiten der Brüder: Sie könnten in Antwerpen bis zu acht Gulden am 
Tag verdienen. Sie arbeiteten einen oder zwei Tage, um dann das Geld in schlech-
ter Gesellschaft und in Wirtshäusern auszugeben, wo sie am Ende sogar ihre 
Kleider verpfändeten. Wer ihre Arbeit brauchte, müsste sie also zuerst auslösen 
und dann bei sich wohnen lassen, bis sie ihre Schulden bezahlt hätten, dann wür-
den sie aber sofort wieder verschwinden, obwohl sie wüssten, daß man von ihnen 
Arbeit erwarte. Mitte Januar 1587 geht Plantin persönlich zu den Wierix. Hiero-
nymus Wierix will den Auftrag annehmen, erregt sich aber heftig, man wolle sich 
wohl über ihn lustig machen, denn es handele sich um dieselben Gravüren, die 
man Galle, Sadeler, seinem Bruder und ihm selbst schon angeboten hätte. Seinem 
Bruder und Goltzius hätte man sogar angeboten, dafür nach Rom zu gehen. Er 
fordert nun anstatt zwei Jahre für die Bearbeitung derer drei und anstatt dreißig 
Florin pro Stich sechzig. Um das Maß voll zu machen, verlangt er außerdem auch 
noch neue Vorlagen, da die Zeichnungen seiner Ansicht nach zu minderwertig 
seien. Plantin schreibt, daß die Arbeiten von den Brüdern seiner Meinung nach 
mindestens sechs Jahre in Anspruch nehmen werden und endet mit der Bitte, von 
diesem Auftrag befreit zu werden. Plantins Korrespondenz bricht hier ab, er selbst 
                                                     
939 Wadell 1985, S. 15. 
940 Wadell 1985, S. 15. 
941 Zur Zusammenarbeit von Plantin und des Wierix-Brüdern siehe auch: Rooses 1896, S. 274-279. 
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stirbt zwei Jahre später im Alter von 62 Jahren, die Brüder Wierix schaffen es aber 
entgegen allen Voraussagen die Arbeit 1593 zu Druck zu bringen.942 
Die Evangelicae Historiae Imagines erschienen 1593 in Antwerpen ohne den Na-
men eines Druckers, was ungewöhnlich ist, weil die Angabe des Druckernamens 
vorgeschrieben war. Damit sollten anonyme zweideutige oder anstößige religiöse 
oder politische Schriften verhindert werden. Nun handelt es sich hier um eine 
Ausnahme, weil die Gesellschaft Jesu das Werk Papst Klemens VIII. widmet. Daß 
die Ausgabe von einer Jury geprüft wurde, kann man der Angabe „Superiorum 
permissu“ auf  dem Titelblatt entnehmen. Als Hauptgrund, weshalb die Angabe 
des Druckernamens fehlt, vermutet Wadell das Finanzierungsrisiko, das mit einer 
solchen Ausgabe verbunden war. Bis 1595 sind 2300 Exemplare943 nachzuweisen. 
In Anbetracht der teuren Stiche war dies ein finanzielles Risiko, das kein Drucker 
übernehmen wollte. Da die Adnotationes et Meditationes 1594 bei Martin Nutius er-
schienen, wird er auch als Drucker für die Evangelicae Historiae Imagines 1593 ver-
mutet.944  
 
Illustrierte jesuitische Andachtsbücher  
 
Obwohl bereits oben angeschnitten, muß die Frage nach Originalität der David-
schen Bücher hier abermals gestellt werden. Tatsächlich läßt sie sich noch weiter 
zuspitzen: Wann erschien nun das erste bebilderte, jesuitisch geprägte, vom Orden 
in Auftrag gegebene Erbauungsbuch? Dies ist nicht eindeutig zu beantworten: In 
Rom erscheinen Anfang der 1580er Jahre drei Druckwerke Cavallieris (z.B. Abb. 
162-166) nach Fresken (Abb. 158-161) des Malers Niccoló Circignani, genannt Il 
Pomarancio (1516-1597).945 1586 erscheinen die von Julius Roscius verfaßten Icones 
operum misericordiae cum sententiis et explicationibus mit Kupferstichen von Mario Carta-
ro (Abb. 152-154 und 156). Unsicher ist, ob und wenn ja, seit wann zu diesem 
Zeitpunkt die Illustration der Evangelicae Historiae Imagines des Jesuiten Hieronimus 
Natalis bereits Form angenommen hatte. Nach Wadell wären die Meditationen 
erstmals in einem Brief  von Nadal an Borja erwähnt worden.946 Dies korrigierte 
bereits Rheinbay, wie oben erwähnt, durch richtige Lesung des zitierten Briefes, in 
dem Nadal sich dahingehend äußert, daß er sich weder mit Meditation noch mit 
Bildern beschäftigen wolle.947 Die Publikation erfolgt erst 1593 – 13 Jahre nach 
                                                     
942 Wadell 1985, S. 16. 
943 Zu den unterschiedlichen Druckzuständen, Signaturen und Zusammenstellungen der Stiche der 
verschiedenen Ausgaben-Exemplare vgl. Wadell 1985, S. 18-19. 
944 Wadell 1985, S. 18. 
945 Salviucci 1991. 
946 Wadell 1985, S. 12. 
947 Rheinbay 1995, S. 55, zitiert nach Anm. 85. 
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dem Tod des Autors Hieronymus Natalis – in Antwerpen. Wie oben dargestellt, 
bestehen berechtigte Zweifel, ob die Vorzeichnungen von Agresti stammen und 
vier Jahrzehnte vor Veröffentlichung des Werkes hergestellt wurden. Einiges 
spricht für deren Anfertigung nach Textfertigstellung durch Natalis, in der zweiten 
Hälfte der 1570er Jahre, in zeitlicher Nähe zur Vergabe der Aufträge an die Ste-
cher Wierix. 
Die Werke Circignanis, Roscius´ und Natalis´ interessieren hier nur als Vorläu-
fer zu den eigentlichen Untersuchungsobjekten. An ihnen konnten die Anfänge 
des Meditationsprinzips mit eng verknüpftem Bild und Text aufgezeigt und 
exemplarisch die Zusammenarbeit eines Künstlers mit den Jesuiten als Auftragge-
ber und mit dem Druckleger der bebilderten Bücher vorgestellt werden. Es sei an 
die oben referierten Probleme um bestimmte Charakteristika der Bücher erinnert, 
vor allem an die schwierige Rezeptionsgeschichte des Buchstabenverweissystems, 
das zunächst in polemischer Graphik der konfessionellen Auseinandersetzung 
auftaucht, in der niederländisch-flämischen Graphik in den 1570er Jahren bei 
Goltzius, in den 1580er Jahren bei Philips Galle verwendet wird. Die mit Buchsta-
ben entschlüsselten Blätter von Goltzius (Abb. 147-150) und die mit Text überla-
denen Stiche Philips Galles der Misericordia-Serien (Abb. 151) vermitteln mit ho-
her Wahrscheinlichkeit derartige Neuerungen nach Rom, wo sie für genannte 
Fresken (Abb. 158-161), deren Nachstiche (Abb. 162-166) und die Roscius-Blätter 
(Abb. 152-155) verwendet, schließlich über die Illustrierung der Natalis-Texte 
durch die Wierix (Abb. 196-199) in Antwerpen in der Illustration jesuitischer An-
dachtsbücher etabliert werden. Diese Verbindungen und Rezeptionsstufen wurden 
in der Literatur bisher nicht bemerkt, dafür aber stets direkt und indirekt der Bild-
gebrauch in jesuitischer Literatur erbaulich-didaktischen Charakters auf  den Or-
densgründer Ignatius selbst zurückgeführt, bzw. als Ausdruck spezifisch jesuiti-
scher Spiritualität verstanden. Stellvertretend sei Rheinbay zitiert, der die Verwen-
dung des Buchstabenverweissystems in den Märtyrer-Zyklen und den daraus ent-
standenen Druckwerken Cavallieris wie folgt begründete: „...nutzte so der Orden die 
ihm als spirituelles Erbe vom Gründer mitgegebene Beziehung zwischen Wort und Bild für seine 
vielfältigen Aufgaben aus.“948 Dies ist nach den hier erarbeiteten Ergebnissen nicht 
haltbar. Zunächst muß daran erinnert werden, daß, wie oben ausgeführt, die Exer-
citia im 16. Jahrhundert nur in Exzerpten und Kleinausgaben für die Leiter der 
Meditationen verbreitet werden, repräsentative oder für die persönliche Andacht 
illustriert konzipierte Ausgaben nicht existieren.949 Zu Lebzeiten des Ignatius ent-
stehen demnach keine Verbindungen von Bild und Wort, sein Einfluß kann in 
Ermangelung diesbezüglicher Äußerungen schlichtweg verneint werden. An-
dachtsbilder mit Buchstabenverweissystem und ähnliche Verzahnungen von Wort 
und Text sind kein spirituelles Erbe von Ignatius, haben ihren Ursprung vielmehr 
in protestantischer Graphik. Erst nach dem Tod des Ordensgründers 1556 und 
                                                     
948 Rheinbay 1995, S. 72. 
949 Zur illustrierten Ausgaben der Exercitia Spiritualia siehe S. 257-260. 
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nach dem Tod des Autors Natalis 1580 erscheint in Antwerpen mit den Evangelicae 
Historiae Imagines ein erstes Andachtsbuch eines jesuitischen Verfassers, das Bilder 
verwendet, interessanterweise unter Verwendung des zuletzt von Philips Galle für 
religiöse Bilder verwendeten Buchstabenverweissystems. Als Theodoor Galle für 
Moretus die Illustrationen der Davidschen Bücher konzipierte, konnte er auf  die 
Blätter des Vaters und die Ausgaben von Natalis Evangelicae Historiae Imagines zu-
rückgreifen, allerdings mit vielen Veränderungen und in weitaus komplexerer 
Form. Der Unterschied zwischen den Davidschen Büchern zu den direkt voraus-
gehenden Nadal-Ausgaben liegt nämlich vor allem darin, daß der Text bei David 
nicht mehr narrativ, sondern kompilativ-exemplarisch ist. So verlieren auch die 
Bilder ihren „realistischen“ Erzählcharakter, den sie bei Nadal als Bilder zum Le-
ben Christi besitzen. In den Büchern Davids werden abstrakte Glaubensinhalte, 
Gedanken, keine Geschichten oder Szenen aus dem Leben Christi verbildlicht. Bei 
Nadal erkennt man auch ohne Erläuterung das Thema des jeweiligen Stiches, bei 
den komplizierten allegorischen Verbildlichungen, die Galle aus den moralisch-
didaktischen Texten Davids entwickelt, muß der Text zum Verständnis hinzuge-
zogen werden. Abgesehen von den oben analysierten Variationen dieser Bild-Text-
Experimente, zeigt deren Rezeption in Sucquets Werk Erfolg und Attraktivität des 
Konzepts bei den Zeitgenossen. 
 
Sind Jan Davids Bücher Emblembücher? 
 
Sowohl die vier oben analysierten Bücher Jan Davids als auch das Werk Antoine 
Sucquets werden in Sekundärliteratur950 und Verschlagwortung in Bibliothekskata-
logen951 als Emblembücher bezeichnet. Gegen diese Bezeichnung und Einord-
nung sprechen mehrere im folgenden auszuführende Argumente, die vor allem 
mit zeitgenössischen Emblemdefinitionen abgeglichen werden sollen, um ana-
chronistische Perspektive zu vermeiden und den Intentionen von Verfasser, Verle-
ger und Kupferstecher gerecht zu werden. 
Zunächst ist das Zeugnis der Bücher selbst, damit von Autor und Verleger 
heranzuziehen: In keinem der fünf  Titel taucht der Begriff  „Emblem“ auf. Eben-
so wenig findet man das Wort Emblem oder eines seiner anderssprachigen Äqui-
                                                     
950 Beispielsweise bei: Salviucci 1996, Vorwort: „...le livre mystique illustré flamand, dans lequel 
l´emblématique joue un rôle important...“ / Lieb 1999: Emblematische Experimente. Formen und Funktionen 
der frühen Jesuiten-Emblematik am Beispiel der Emblembücher Jan Davids. / LCI Bd. 1, Sp. 629: Hier 
wird Jan Davids Veridicus Christianus als „Christologisches Emblembuch“ bezeichnet. Spengler 2003, 
S. 130 „...Ein emblematisches Meditationswerk,..., Paradisus Sponsi et Sponsae. / Spengler 2003, S. 
154/155: „Eine lesefreudige Variante des Emblems stellen auch die Stichillustrationen in Jan Davids SJ Kon-
templationsbüchlein Occasio arrepta, neglecta. ... dar.“ Desweiteren bei Kat. Passau 1987, S. 322-324, 
Chatelain 1993, S. 156-158, Bangerter-Schmid 1986, S. 132. 
951 Beispielsweise in den OPACs der Herzog August Bibliothek Wolfenbüttel, der Staatsbibliothek 
Berlin und der Bayrischen Staatsbibliothek München. 
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valente in Vorworten, Vorreden an den Leser, Überschriften oder anderen Rah-
mentexten und Überschriften. Auch in den Texten von David und Sucquet wird 
nicht ein einziges Mal der Begriff  Emblem gebraucht.952 Die Werke selbst wurden 
demnach von ihren Autoren und Verlegern nicht als Emblembücher verstanden, 
die sich sonst stets in Titel und Vorwort als solche zu erkennen geben.953 Auch in 
den erhaltenen Briefen Jan Davids an seinen Verleger Balthasar Moretus taucht 
der Begriff  „Emblem“ nirgends auf. Die Bilder werden stets als imagines bezeich-
net.954 
Da nun davon auszugehen ist, daß alle an den Buchprojekten beteiligten Per-
sonen, die in Antwerpen, damaligem Zentrum europäischer Buchproduktion, leb-
ten, mit den verschiedenen Spielarten des Emblembuchs vertraut waren, darf  man 
mit höchster Sicherheit feststellen: Weder Autor noch Verleger oder Kupferste-
cher sahen in den fraglichen Werken Emblembücher. Weiteres wichtiges Argu-
ment gegen die Bezeichnung ist die Tatsache, daß man bei allen hier besprochenen 
Büchern Text und Stiche einzeln erwerben konnte. Dies geht auf  die gewachsene 
Arbeitstradition zwischen den Galles und Moretus zurück, ist aber von keinem 
tatsächlichen Emblembuch bekannt, widerspräche auch vollständig den Anforde-
rungen an ein Emblem. Hierzu sei kurz auf  Emblem und Emblemtheorie einge-
gangen.  
Das Emblem ist zunächst eine literarische Form, folgt literarischer Tradition 
und funktionaler Bestimmung, besteht aus inscriptio, pictura und subscriptio, vorge-
bildet in dem ersten und damit traditionsbildenden Emblembuch, dem Emblema-
tum liber des Andreas Alciatus von 1531. Dessen gezielt experimentelle Erfindung 
schafft den Rahmen der Erfolgsgattung Emblem.955 Auch für die folgende Emb-
lematik bis in die Wirkenszeit Davids bleibt dieser Rahmen verbindlich, betrachte-
te man bestimmte Komponenten und Eigenheiten als konstitutiv notwendig für 
die literarische Gattung.956 Jacobus Pontanus, selbst Jesuit, legte in seiner 1594 er-
schienen Poetik besonderen Wert auf  Dreiteilung und gegenseitige Ergänzung 
von Vers und Bild: Iam verò emblema tria continet: epigraphen, velut rei totius animam, pic-
                                                     
952 Vgl. die Übersichten zu den Emblembüchertiteln in RDK V, Sp. 151ff. 
953 Vgl. die z. B. die bei Henkel/Schöne 1996, S. XXXIII-LVII aufgelisteten Titel. 
954 Vgl. ab Seite 112ff. Lediglich ein einziges mal taucht das Wort „Emblemata“ am Ende des Veri-
dicus bei der Erläuterung des papierenen Findrades auf, verwendet zur Bezeichnung der Über-
schriften – ganz im Sinne der antiken Wortbedeutung - in deutlicher Unterscheidung von allego-
rischen Bildern und erklärenden Texten. Veridicus 1601, S. 373. 
955 1522 schreibt Alciatus: libellum composui epigrammaton, cui titulum feci Emblemata: singulis enim epi-
grammatibus aliquid desscribo, quod ex historia, vel ex rebunaturalibus aliquid elegans significet, unde pictores, 
aurifeces, fusores, id genus conficere possint, quae scuta appellamus et petasis figimus, vel pro insignibus gestamus. 
[Ich habe ein Büchlein von Epigrammen zusammnengestellt, dem ich den Titel Emblemata ge-
geben habe. In den einzelnen Epigrammen nämlich beschreibe ich etwas, was aus der Geschich-
te oder aus den natürlichen Dingen etwas elegant bezeichnet, woraus Maler, Goldschmiede und 
Gießer jene Gattung herstellen können, welche wir Schilde nennen und mit Hüten bedecken 
oder als Wappen tragen.] 
956 Dazu HWdR Bd. 2, Artikel „Emblem“, Sp. 1098-1108. 
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turam et poesin, artes germanas, quae se ita explicent, ut altera alteri sit interpres. Et pictura 
quidem, tanquam corpus, poesis tanquam animus est: fitque ut emblema non possit non esse 
gratum, in quo et aures dulci carminum numero delctantur, animi pascuntur, et oculi pictura 
recreantur. („Ein Emblem hat drei Bestandteile: die Inschrift als Seele des Ganzen, 
die bildliche Darstellung und die Dichtung, das sind zwei verschwisterte Künste, 
die sich so erklären sollen, daß die eine zur Dolmetscherin für die andere wird. 
Und dabei ist das Bild gleichsam der Körper und die Dichtung gleichsam der 
Geist. So kommt es, daß ein Emblem in jedem Fall attraktiv ist, da es durch die 
Verse die Ohren erquickt und den Geist labt und durch das Bild die Augen er-
freut.“).957 
So wird seit Alciatus die Dreiteilung des Emblems in inscriptio, pictura und sub-
scriptio beibehalten und stets dahingehend verstanden, daß die inscriptio von not-
wendiger Kürze die pictura von erforderlicher Rätselhaftigkeit und die subscriptio 
von aufklärend auflösendem, erklärendem Charakter zu sein hat. Dabei wird bei 
Alciatus und späteren sich emblemtheoretisch äußernden Autoren958 größter Wert 
auf  enigmatischen Charakter und unklares oder mehrdeutiges Spannungsverhält-
nis zwischen inscriptio und pictura gelegt.959 Ebenso wichtig ist, daß die Auflösung 
in der subscriptio in Form lateinischer Distichen und gelegentlich auch anderer 
Versmaße, doch nie in simpler Prosa erfolgt. Die Auflösung des Rätselspiels zwi-
schen inscriptio und pictura mußte den literarischen Gattungserwartungen gemäß in 
versgebundener und damit sprachlich und inhaltlich stilisierter Form erfolgen. In 
keinem Emblembuch wird der Rätselcharakter der pictura durch eine eins zu eins 
Erklärung der Bildelemente, geschweige denn durch Buchstabenverweise erläutert. 
Eine solche Erklärung hätte, nach dem Emblemverständnis des 16. und frühen 
17. Jahrhunderts geurteilt, in zweierlei Weise gegen die Anforderungen an das 
Emblem verstoßen: Zum einen sollte die pictura nicht vielteiliges, aus Einzelallego-
rien zusammengestelltes Bild nach Art allegorischer Historien darstellen, sondern 
in möglichst knapper Bildform, sei es durch Gegenstand, Person oder Einzelsze-
ne, teils auch Exempel in inhaltlicher Spannung mit der inscriptio stehen. Die Rät-
selhaftigkeit des Gesamtemblems entstand also nicht aus einem unverständlichen 
Bild komplizierter Zusammenstellung, sondern aus der Konfrontation von Motto 
                                                     
957 Zitiert aus: Hesius 2002, S. 5-6, dort aus Jacobi Pontani de Societate Iesu Poeticarum Instituti-
onum libri tres, Editio tertia..., Ingolstadt 1600, S. 188-190. 
958 Z.B. Johannes Sambucus (1531-1583): Emblemata ... cum aliquot nummis antiqui operis, Ant-
werpen, Plantijn 1564, vgl. uch Höpel 1987, S. 16 und Kat. Köln 1981, Kat. Nr. 1, S. 56-58. 
1564 erscheint die erste Ausgabe, 1566 in Antwerpen die niederländische Ausgabe der Emble-
mata von J. Sambucus. Der Übersetzer Gillis betont in seiner Einleitung die Funktion des Bildes 
und gibt somit eine der ersten theoretischen Abhandlungen zur Emblematik: Damit solche Zierrat 
(=emblemata) nicht nur durch kunstvolle und kostbare Schönheit das Auge ergötzen, sondern auch den Geist 
des Betrachters durch scharfsinnige Lehren erbauen, haben manche Autoren sehr weise gewissen Zeichen und Bil-
der mit wenigen Worten versehen, um so die Aufmerksamkeit auf  das Nachsinnen zu lenken, was solches be-
deuten möge...“ Zitiert nach Kat. Köln 1981, S. 52/53. 
959 Dazu HWdR Bd. 2, Artikel „Emblem“, Sp. 1098-1108, Heckscher / Wirth Sp. 88-100 zu den 
Bestandteilen und zur Charakterisierung des Emblems. 
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und Bild.960 Zum anderen mußte die Auflösung den Charakter pointenhafter Ent-
spannung in dichterischer Stilisierung bieten. Ein Erklärungstext, der in mehr oder 
weniger geordneter Abfolge Bildelemente erläutert, ginge somit an den literari-
schen Anforderungen vollkommen vorbei. Hier zeigt sich die gänzlich andere 
Traditionsbindung der analysierten Bücher: Moretus, David und der ausführende 
Künstler orientierten sich zwar hinsichtlich des Seitenlayouts an zeitgenössischen 
Emblembüchern, indem sie ein Bild mit darüber- und darunterliegender Schrift in 
Rahmung kombinierten, doch fehlen allen Bestandteilen die konstitutiven Merk-
male des Emblems. Die tatsächlichen Wurzeln liegen in der Tradition des illus-
trierten Andachtsbuches, wo seit hochmittelalterlicher Zeit und neuzeitlichen Ex-
perimenten, wie Wolgemuts Schatzbehalter, das Narrenschiff von Sebastian Brant961 
oder das 1502 bei Thomas Anselm in Pforzheim erschienene und von Sebastian 
Brant eingeleitete Werk Memorabiles evangelistarum figurae,962 Bild und Text sowie Bild 
und Erklärung kombiniert werden. Hierzu kommen oben eingehend besprochene 
Anregungen aus der damals jüngsten religiösen Druckgraphik.  
Ungeachtet jener in der Forschung immer wieder festgestellten Offenheit des 
Emblems963 führt dies nicht zu einer Auflösung der konstituierenden Dreiteilung, 
sondern im Laufe noch des 16. Jahrhunderts zu Erweiterungen, einerseits der 
thematischen Ausrichtung von Emblembüchern, andererseits von Zusätzen, wie 
Kommentierungen der Embleme oder Notenbeigabe.  
Tatsächlich passen die hier untersuchten Werke wie ausgeführt nicht in die 
Gattung Emblembuch. Daß man sie bislang als solche bezeichnete, hat vor allem 
drei Gründe: Ein Teil der Autoren folgt unreflektiert der seit Praz964 gebrauchten 
Bezeichnung und nur wenige bemerken Ungereimtheiten,965 andere, meist Kunst-
historiker wie Spengler, sehen Buchseiten mit Bildern, die durch Über- und Unter-
schriften vervollständigt werden, und erliegen dem naiven Kurzschluß, deshalb 
mit Emblemen zu tun zu haben – zugehörige Texte werden meist nicht beachtet. 
Eine dritte Gruppe von Forschern, literaturwissenschaftliche Emblemforscher, 
gelegentlich auch jesuitischer Ordenszugehörigkeit,966 versuchen einerseits Davids 
                                                     
960 Dazu HWdR Bd. 2, Artikel „Emblem“, Sp. 1098-1108, Warncke 2005, S. 43ff. 
961 Kat. Köln 1981, S. 50. 
962 Warncke 2005, S. 127/128. 
963 Zur Geschichte der Emblemforschung – angefangen bei Giehlow 1915 bis Homann 1971 – vgl. 
Höpel 1987, S. 27f. Es gibt keine Definition, die mit absoluter Geltung alle jene Verbindungen 
von Wort und Bild erfaßt, die im 16. und 17. Jahrhundert als Embleme bezeichnet worden sind. 
Schon 1946 schrieb Henri Stegemeier: „One may soon hope that the term emblem need not be again and 
again defined by everyone who today discusses the subject, although this too was the practice of  the early creators 
of  emblem books.“ Stegemeier 1946, S. 27. 1986 schrieb Daly: „There are almost as many definitions of  
the emblem as there have been scholars writing on the subject...“ Daly 1986, S. 163. 
964 Praz 1964. 
965 Kaute nimmt bei der Bezeichnung als Emblembuch schon eine Einschränkung vor, indem er 
zur Einordnung von Jan Davids Pancarpium Marianum als „Mariologisches Emblembuch“ in 
Klammern hinzufügt: keine echten Embleme, biblisch-emblematische Darstellungen. LCI Bd. 1, 
Sp. 621. Vgl auch Kat. Passau 1987, S. 323. Lieb 1999. 
966 Vgl. z.B. Schriften Dimlers SJ. 
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Bücher für ihr Arbeitsgebiet zu vereinnahmen, andererseits den Jesuiten David für 
aktuelle Forschungsströmungen attraktiv zu machen. Auffallend ist gerade bei 
letzteren, daß hierzu kein historischer Emblembegriff  herangezogen, sondern ein 
moderner geschaffen und verwendet wird. 
 
Ungeachtet des Nichtzutreffens der Bezeichnung Emblembuch für die hier be-
handelten Bücher soll im folgenden ein Beispiel derart fehlgehender Forschungs-
meinungen schon ob der Merkwürdigkeit der Argumentation referiert werden. 
Spengler beschreibt und unterscheidet die Davidschen Bücher untereinander, 
gleicht sie auch mit Sucquets Via Vitae Aeternae ab. Die Davidschen Bücher sind 
für ihn Emblembücher.967 Vor allem bei Occasio Arrepta Neglecta sei die klassische 
Bild-Text-Struktur von inscriptio, pictura und subscriptio konsequent eingehalten.968 
Wie oben ausgeführt bietet Occasio allegorische Handlungen bestimmter Personen, 
die, gleich den Szenen eines Dramas konzipiert, Dialogtexte der Figuren durch 
Buchstaben gekennzeichnet unter dem Bild wiedergeben. Wie Spengler allein dies 
mit konsequenter Einhaltung einer klassischen Emblemstruktur beschreiben will, 
bleibt rätselhaft. Charakteristisch für die emblematische Verschlüsselung seien 
auch, so Spengler weiter, die Stiche im Duodecim Specula, die ebenfalls die Dreitei-
lung pictura / inscriptio / subscriptio aufwiesen.969 Schon hier scheitert Spenglers Ana-
lyse, denn das vermeintliche Emblem besteht aus fünf  Teilen: Überschrift, Bild, 
lateinischer Spruch, Auflösung der Buchstaben und Fließtext mit eigentlicher 
Buchstabenentschlüsselung. Spengler mißversteht auch die Bilder als Addition 
emblematischer Motive, er erklärt, die pictura bestehe aus mehreren emblemati-
schen res. Tatsächlich handelt es sich zuerst um mehrteilige allegorische Darstel-
lungen, die verschiedene Exempel illustrieren. Dies ist undenkbar für die pictura 
eines Emblems, die stets nur ein Motto mit einem Motiv verbildlicht und nicht 
verschiedene picturae zu einem Motto, geschweige denn zu mehreren Motti in ei-
nem Bildfeld bildet. Auch die Erklärung des Buchstabenverweissystems wird in 
falsch gebrauchte emblematische Theorie gezwängt, denn die Referenzbuchstaben 
wiesen, so Spengler, den Lösungsweg über die subscriptio hin zu den Erklärungstex-
ten, diese seien epigrammatisch gefaßt und erschlössen erst über den nachfolgen-
den Buchtext den erbaulichen Bildsinn.970 Diese Verirrung verkennt nicht nur das 
tatsächliche Zusammenwirken von Bild und Text, sondern auch Kategorien und 
Begriffe, zeigt vor allem, daß der Autor die Erklärungen nicht las oder nicht ver-
stand. Buchstaben der Davidschen Bücher verweisen auf  Erklärungen oder Dia-
logtexte unter den Bildern, die dann keinesfalls „epigrammatisch“ sein können, 
oder auf  den erklärenden Folgetext, die Unterschriften sind aber keinesfalls ver-
                                                     
967 Spengler 2003, S. 130, S. 152, S. 154/155, S. 363. 
968 Spengler 2003, S. 155. 
969 Spengler 2003, S. 156: „Charakteristisch für die emblematische Verschlüsselung sind die in Jan Davids SJ 
Erbauungsbuch Duodecim Specula von Theodor Galle geschaffenen Kupfer.....“ 
970 Spengler 2003, S. 156. 
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rätselt, allenfalls faßt ein Vers die Überschrift erklärend zusammen. Spenglers un-
haltbare Einschätzungen dürften Produkt einer leichtfertigen und unkritischen 
Übernahme der als schmückend und interessant empfundenen Bezeichnung der 
Davidschen Bücher als Emblembücher zu verstehen sein. 
Diese Einordnung geht zuerst auf  Praz971 zurück, wurde dann aber vor allem 
durch Breidenbach972 in seiner Dissertation über den jesuitischen Emblematiker 
Jeremias Drexel aufgenommen und bestätigt. Der seither ebenso häufig wie unkri-
tisch angewandte Begriff  der Jesuitenemblematik begann hier seinen Siegeszug. 
Ermöglicht wurde dies auch durch eine eigenartige Tendenz der Forschung, das 
Emblem in seinen Spielarten und Veränderungen begrifflich scharf  und in Ab-
stimmung mit zeitgenössischer Praxis und Theorie zu verstehen, während der Be-
griff  Emblembuch in unverständlicher Schwammigkeit unkontrolliert angewendet 
wurde,973 obwohl gattungsbedingt ein Emblembuch eigentlich nur als Sammlung 
von Emblemen zu verstehen ist. Bereitwillig aufgenommen und ausgeweitet wur-
de der Begriff  der jesuitischen Emblematik von Dimler974 und Daly.975 Argumen-
tativ gehen beide Autoren so vor, daß sie die kategoriale Einordnung der David-
schen Bücher als Emblembücher zunächst als unumstößliche Prämisse voraussetz-
ten, im Anschluß den Emblembegriff  in Rückschau ausweiten. Dabei entdeckt 
Daly bis zu neun Bestandteile des Emblems, die er allerdings nicht mit histori-
schen Aussagen korreliert. Die Offenheit des Emblembegriffs im 16. Jahrhundert, 
das Fehlen verbindlicher theoretischer Definitionen, wird als Argument für derar-
tige Ausweitungen herangezogen. Dabei übersieht man die emblematische Praxis 
in jenen Werken, die sich in Titel und Vorwort als Emblembücher bezeichnen und 
die oben referierten Charakteristika der dreiteiligen Konzeption gewollter Verrät-
selung und gegenseitiger Erhellung überwiegend einhalten und nirgends auch nur 
in die Nähe der Davidschen Konzeptionen geraten. Derartige Vereinnahmungen 
geschehen systematisch: Wenn Dimler die Evangelicae Historiae Imagines als Proto-
emblembuch in Anspruch nimmt,976 bezeichnet er ein Andachtsbuch, das Leben-
Christi-Szenen zu meditativer Andacht erläutert, in dem Bildmotive durch Buch-
staben bezeichnet und erläutert werden, als Vorstufe eines Emblembuchs. Da 
1593, als die Evangelicae Historiae Imagines erschienen, Emblembücher eine etablierte 
Gattung waren, scheint dies auf  das indirekt als Entwicklungshöhepunkt sugge-
rierte jesuitische Emblembuch zu zielen. Dies wird als Besonderheit herausgestellt, 
                                                     
971 Praz 1964. 
972 Breidenbach 1970. 
973 Deutlich und mit hoher Nachwirkung zeigt dies der RDK-Artikel „Emblem, Emblembuch“ von 
Heckscher und Wirth.  
974 An der Kategorisierung der „jesuitischen Emblembücher“ Dimlers allein ist zu erkennnen, daß von 
ihm so gut wie alle bebilderten, jesuitisch erschienen Bücher als Emblembücher bezeichnet wer-
den. Dimler 1977, S. 382, siehe auch Dimler 2005. 
975 Daly 1999. Man beachte auch die dort zahlreich zitierten Gemeinschaftsaufsätze von Daly und 
Dimmler. 
976 Dimler 1997, S. 97, Anm. 14: Jerome Nadal, one of  Ignatius´s closest confidants, and himself  
the author of  the proto-emblematic text Evangelicae Historiae Imagines published in 1593, …” 
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wobei als Argumente etwa die Bücher Davids und Sucquets herhalten müssen, die 
nun aber von den Zeitgenossen nicht als Emblem verstanden wurden. Position 
und Absicht von Daly und Dimler lassen sich wohl nur so verstehen, daß jesuiti-
sche Emblembücher als krönende Besonderheit der evolutionär verstandenen Ge-
schichte des Emblemes erklärt werden sollen. Abgesehen von der historischen 
Fragwürdigkeit und wie gezeigt inkonsistenten Argumentation in Zirkelschlüssen 
scheinen hier katholisch-jesuitische Repräsentationsinteressen den historischen 
Blick zu verstellen. Es sei an dieser Stelle nur noch darauf  hingewiesen, daß in 
Rom in Santo Stefano Rotondo gegenüber den auch in Graphik publizierten Fres-
ken mit Buchstabenverseissystem zwischen den Säulen Tafeln mit Emblemen auf-
gehängt wurden, die bereits 1589 von Roscius mit Reproduktionsgraphiken in 
Buchform (Abb. 168 und 169) veröffentlicht und dort anders als die durch Buch-
staben erläuterten Fresken als Embleme bezeichnet wurden: Jesuiten des ausge-
henden 16. Jahrhunderts wussten Embleme und Bilder mit beigegebenen Texter-
klärungen zu unterscheiden. 
Besonders bemerkenswert ist der Umstand, daß seit Praz bis in jüngste Zeit zu 
Bellot bemerkt wurde, daß die Davidschen Bücher eigentlich keine richtigen Emb-
leme enthalten,977 die jeweiligen Autoren aber dennoch und in jüngster Zeit wohl 
auch durch die Autorität Dalys und Dimlers an der falschen Bezeichnung als 
Emblembuch festhalten.  
Ungeachtet der Schwierigkeit, gezielt experimentelle, gegen Gattungskonven-
tionen verstoßende Erfindungen wie die Bücher Jan Davids mit einer Bezeichnung 
kategorisieren zu wollen, sei hier als Arbeitsinstrument eine Bezeichnung als alle-
gorisch-didaktisches Andachtsbuch vorgeschlagen, Variationen sind denkbar, so-
lange der Emblembegriff  vermieden wird. 
Jesuitische Emblembücher im Vergleich  
Hermann Hugo und Boetius a Bolswert: Pia Desideria, 1624 
 
Die „Frommen Wünsche“ des Jesuitenpaters Hermann Hugo erscheinen erstmals 
1624 mit 46 Kupferstichen von Boetius a Bolswert (z.B. Abb. 204), der vier Jahre 
zuvor Via Vitae Aeternae von Sucquet SJ illustriert hatte. Zwischen 1624 und 1757 
erlebte das Werk 42 Auflagen. Das Leitthema des Buches ist das Verlangen der 
Seele nach Christus. Es ist in drei Teile gegliedert: Gemitus animae poenitenis – Das 
Stöhnen der büßenden Seele, Vota animae sanctae – Gelübde der heiligen Seele, Sus-
                                                     
977 Praz 1964, Kaute in LCI Bd. 1, Sp. 621, Lieb 1999 und Bellot 2007. Kaute nimmt bei der Be-
zeichnung als Emblembuch bei Jan Davids Pancarpium Marianum als „Mariologisches Emblembuch“ 
die in Klammern gesetze Einschränkung vor: keine echten Embleme, biblisch-emblematische Darstellun-
gen. Auch Praz hatte Bedenken beim Pancarpium, Lieb hingegen beim Veridicus und Bellot beim 
Duodecim Specula. 
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piria animae amantis – Seufzer der liebenden Seele. Die menschliche Seele erscheint 
in jeder Darstellung als Mädchen in langem Gewand. Das Schema Motto-Bild-
Unterschrift funktioniert nicht exakt: Längere Kapitel werden mit einem Bild und 
einem kurzen Bibelzitat eröffnet, auf  der gegenüberliegenden Seite erscheint das 
jeweilige Bibelzitat als Motto, gefolgt von der Unterschrift in Gestalt eines Hym-
nus oder einer Meditation in Versen, die sich über die folgenden Seiten erstrecken. 
Das Motto wird noch einmal wiederholt, es folgt eine Sammlung von Belegstellen 
und Kommentaren. Einer Bildseite entsprechen im Durchschnitt etwa acht Text-
seiten. Anders als bei Davids Büchern bleib aber die Dreiteilung in Motto, Bild 
und Erläuterung, Rätselcharakter in der Spannung zwischen Motto und Bild erhal-
ten. Das Werk diente dem jesuitischen Schulgebrauch, wofür es reiches Material 
bot: Vorlagen für die leidenschaftlich-gefühlvolle und bildhaft-anschauliche Ver-
mittlung von Glaubensgut sowie ein Kompendium von Belegen und Zitaten aus 
den Schriften der Kirchenväter. Das Verfassen von Emblemen wurde als literari-
sche Übung an den Kollegien betrieben.978 Im Rahmen dieser in der ratio studiorum 
verankerten Stellung des Emblems im jesuitischen Bildungsbetrieb sei in Hinblick 
auf  die verfehlte Bezeichnung der Davidschen Bücher noch einmal darauf  hinge-
wiesen, daß Jesuiten des frühen 17. Jahrhunderts sehr genau wußten, wie Emble-
me funktionierten und welchen literarisch-theoretischen Anforderungen sie zu 
genügen hatten, und daß ein jesuitisches Emblembuch wie das frühe Beispiel Hu-
gos diesen Anforderungen genügt und sich als Emblembuch zu erkennen gibt.  
 
Imago Primi Saeculi Societas Iesu, 1640 
 
Ein weiteres sehr verbreitetes und eindeutig als Emblembuch zu bezeichnendes 
Werk soll vorgestellt werden. Imago primi saeculi (Abb. 205 und 206) entsteht zur 
einhundertjährigen Gründungsfeier des Ordens im Jahre 1640, gedruckt von 
Balthasar I. Moretus. Der Text stammt von verschiedenen Ordensmitgliedern, das 
Werk ist in sechs Teile gegliedert, jeder beschreibt eine Phase der ersten hundert 
Jahre des Ordens korrespondierend mit den verschiedenen Stadien im Leben 
Christi. Der letzte Teil ist spezifischen Ereignissen der Ordensgeschichte in den 
Niederlanden gewidmet. Das Werk wird von 126 Emblemen illustriert, der Titel-
kupfer wurde von Cornelis II. Galle nach einem Entwurf  von Filips Fruytiers ge-
stochen.979 Noch im gleichen Jahr ediert Moretus eine niederländische Überset-
zung unter dem Titel Af-beeldinghe van d´eerste eeuwe der Societet Iesu mit Texten von 
Adriaen Poirters. Von der lateinischen Version erschienen 1050, von der nieder-
ländischen 1525 Exemplare.980 Das Werk ist ein weiteres Beispiel dafür, daß man 
in der Gesellschaft Jesu den Emblembegriff  recht ernst nahm, Emblembücher als 
                                                     
978 Kat. Köln 1981, S. 68, Porteman 1996. 
979 Kat. Antwerpen 1993, S. 333. 
980 Kat. Antwerpen 1993, S. 333. 
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solche bezeichnete und auch tatsächliche, der Gattungstradition entsprechende 
Embleme enthielten. Diese bestanden aus thematischer Überschrift, knapp formu-
lierter inscriptio, pictura in Kartusche und subscriptio in lateinischen Distichen. 
 
 
Neue Bildthemen in der Druckgraphik in  
Antwerpen um 1600 
 
Viele Stiche werden auf  „nach 1585“ datiert, weil man sie für besonders „gegenre-
formatorisch“, „katholisch“ hält. Zwischen 1577 und 1585 unterlag Antwerpen der 
Vorherrschaft der Calvinisten. Baron Liedekerke, Gouverneur von Antwerpen, 
Guillaume, Baron de Rouck und Pontus de Noyelles, Seigneur de Bourse glückte 
1577 die Einnahme der vom Herzog Alba 1567/68 gegen Antwerpen errichteten 
und mit spanischen Truppen besetzten Zitadelle im Süden der Stadt, woraufhin 
die spanischen Truppen abzogen. 1585 wurde der religiösen Freiheit – die dem 
Einfluß Wilhelms von Oranien zu verdanken war – durch die Rückeroberung 
durch Alessandro Farnese, Herzog von Parma, ein Ende gesetzt. 
Die religiöse Freiheit – durch die immer wiederkehrenden Datierungen „nach 
1585“ negiert – ist durch Bildthemen, die für absolut katholisch gelten, während 
dieser Zeit in Antwerpen jedoch gedruckt werden, nachzuweisen. Daß diese reli-
giöse Freiheit nicht nur in Antwerpen, sondern auch außerhalb – sogar in Rom 
von den Jesuiten – wahrgenommen wurde, läßt sich durch die einfache Tatsache 
nachweisen, daß weder Nadal 1577, noch die Ordensleitung 1580 – nach Nadals 
Tod – die Verhandlungen mit den Antwerpener Stechern über die Produktion der 
Evangelicae Historiae Imagines abbrachen.  
Ebenso wenig waren die Stecher nur „katholisch“ tätig. Den Wierix wird ein 
1579 datiertes Blatt zugeschrieben, das – in der Art eines Gedenkmonuments ge-
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staltet – die Portraitbüsten der drei Hauptprotagonisten bei der Befreiung Ant-
werpens von den spanischen Truppen 1577 zeigt: Baron Liedekerke, Gouverneur von 
Antwerpen, Guillaume, Baron de Rouck und Pontus de Noyelles, Seigneur de Bourse.981 Das 
Blatt fungierte vermutlich als Titelblatt einer siebenteiligen, von Marten de Vos 
entworfenen Serie mit Darstellungen der Befreiung Antwerpens 1577.982 
  
Theodoor Galle als Inventor 
 
In der oben ausführlich umrißenen Biographie zu Theodoor Galle sind einige Sti-
che und Serien aufgezählt worden, die – bisher unbeachtet und unveröffentlicht – 
ein umfangreiches und interessantes Œuvre neben den Davidschen Illustrationen 
erahnen lassen. Wie schon gesagt, kann die Erfaßung des Gesamtwerkes in dieser 
Arbeit nicht geleistet werden, doch soll die Vorstellung zweier Serien an dieser 






Die siebenteilige Kupferstichserie Donum fand die Autorin der vorliegenden Arbeit 
im Frankfurter Kupferstichkabinett (Abb. 78-84),983 weitere Exemplare konnten in 
München984 und – nicht komplett – in Brüssel nachgewiesen werden. Jedes Blatt 
trägt am unteren Blattrand die Signatur Theodor. Galle excud. (Blätter 2 und 6 excu-
dit). Der Bildaufbau ist stets derselbe: Am unteren Bildrand in einem querrech-
tieckigen, von Rollwerk umgebenen Feld ein lateinischer Vierzeiler, mittig davor 
ein beschriftetes Kreuz. Vier Engel in den Ecken – einige musizieren – und eine 
Kette von ovalen Medaillons umgeben ein oder mehrere Szenen in der Mitte des 
Blattes. Das obere Medaillon ist rund und trägt die Bildüberschrift. Die anderen 
Medaillons – es sind unterschiedlich viele in jedem Bild – sind oval, jede Szene 
umgibt ein Schriftband. Die Bildthemen laut Überschrift sind: 
 
 DONUM TIMORIS DOMINI – Gabe der Gottesfurcht (Abb. 78) 
                                                     
981 Kat. Coburg 1995, Abb. 10, S. 18, Mauquoy-Hendricks 1978, Nr. 1780. 
982 Kat. Coburg 1995, S. 21, Mauquoy-Hendricks 1978, Nr. 1656-1662. 
983 Gedankt sei an dieser Stelle Dr. Martin Sonnabend (Städel Museum Frankfurt) für die Hilfestel-
lungen bezüglich der Frankfurter Blätter, die in dieser Arbeit abgebildet sind. Die Blätter messen 
alle (mit geringfügigen Abweichungen) 133 x 81 mm Plattenkante. 
984 Inv. Nr. 102412-201418. Für die Durchsicht des Münchner Bestandes danke ich Dr. Björn Stat-
nik, 2006-2008 Wiss. Volontär der Staatlichen Museen München. Nach Aussage Dr. Statniks 
wurden nach den Inventaren diese Blätter zwischen 1822 und 1836 „von Stetten“ erworben. 
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 DONUM PIETATIS – Gabe der Frömmigkeit (Abb. 79) 
 DONUM SCIENTIAE – Gabe des Wissens (Abb. 80) 
 DONUM FORTITUDINIS – Gabe der Stärke (Abb. 81) 
 DONUM CONSILII – Gabe des guten Rates (Abb. 82) 
 DONUM INTELLECTUS – Gabe der Einsicht (Abb. 83) 
 DONUM SAPIENTIAE – Gabe der Weisheit (Abb. 84) 
 
Auffallend ungewöhnlich ist der vierte Stich DONUM FORTITUDINIS (Abb. 
81): In der Bildmitte vor angedeuteter Hügellandschaft kniet die Muttergottes, 
entblößt vor dem auf  die zukommenden Erlöser ihre Brüste, aus denen Milch 
spritzt. Theodoor Galle übersetzt hier – wie in den Büchern – Text sehr wörtlich 
ins Bild, denn der Spruch unter der Darstellung lautet: Monstra te esse matrem, Sumat 
per te preces, Qui pro nobis natus, Tulit esse natus. [Zeige, daß Du Mutter bist und der 
nimmt durch Dich Bitten an, der für uns geboren ist, der erträgt, daß er geboren 
ist.]. So ungewöhnlich die Darstellung der Muttergottes mit entblößten Brüsten 
anmutet, Theodoors Erfindung ist dies nicht. Er wird zwei frühere Graphiken 
Peter van der Borchts gekannt haben, in denen die Muttergottes ihre Brüste ent-
blößt und mit den Händen hochhaltend präsentiert. Das direktere Vorbild ist die 
Fürsprache Christi und der Jungfrau für die Sünder :985 das Bildkonzept wurde nicht exakt 
übernommen, denn bei Borcht knien Christus und Maria vor einem mittig stehen-
den Kelch, in den aus Christi Seitenwunde der Blutstrahl spritzt, bei Galle geht der 
Auferstandene auf  die kniende Maria zu. Übernommen wurden die hinter Chris-
tus knienden Apostel, der vorderste ist in beiden Fällen durch Schlüssel als Petrus 
kenntlich gemacht. Von Borcht stammen auch die Märtyrerinnen hinter der Jung-
frau, die vorderste ist in beiden Fällen durch das Rad als Katharina kenntlich ge-
macht.  
Ungewöhnlich sind jedoch nicht nur Einzelmotive, wie hier die nacktbrüstige Ma-
ria, sondern auch die Gesamtkonzeption der Blätter. Das mittlere hochovale Bild-
feld zeigt dabei stets Verbildlichungen des jeweiligen Oberthemas, die meist für 
den bestimmten Inhalt erfundene Darstellungen allegorisch-heilsgeschichtlichen 
Charakters zeigen. Die umgebenden Medaillons alludieren Rosenkränze und 
kommentieren Mittelszene und Oberthema durch knapp ins Bild gesetzte Exem-
pel. Eine solche Art diagrammartiger Bildzusammenstellung taucht erst spät im 
16. Jahrhundert auf, vor allem im Galle-Kreis, vielleicht von einzelnen Goltzius´ 
und van der Borchts angeregt. Im vorliegenden Fall scheint die Komplexität des 
über sieben Blätter durchgehaltenen Konstruktionsprinzips auf  vergleichbare 
Bildkonzepte etwa bei der Illustration des Veridicus Christianus hinzudeuten. 
 
 
Kupferstichserie VITA BEATI PATRIS IGNATII LOYOLAE, 1610 
 
                                                     
985 Hollstein Borcht II, S. 100/101, Abb. 117. 
Neue Bildthemen in der Druckgraphik in Antwerpen um 1600 230 
Die Serie der Ignatiusvita (Abb. 85-100) erschien erstmals 1610 in Antwerpen.986 
Sie ist für den Zusammenhang dieser Arbeit von Interesse, weil sie erstens von 
Theodoor Galle stammt,987 zweitens mit dem Buchstabenverweissystem als didak-
tisches Erzählmittel in religiöser Druckgraphik arbeitet. Zwar kann sie nicht, wie 
die Serien von Philips Galle usw. als Vorläufer für die Davidschen Bücher heran-
gezogen werden, aber sie erscheint im selben Jahr wie das letzte gemeinsame Buch 
von David, Galle und Moretus und wird argumentativ in der Auseinandersetzung 
um die Emblemtheorie unten herangezogen. Aus diesem Grund sollen an dieser 
Stelle kurz die Blätter in ihrem Aufbau, Text-Bild-Verhältnis usw. vorgestellt wer-
den. Die Serie besteht aus einem Titelkupfer und 15 Kupferstichen querrechtecki-
gen Formats.988  
Der Titelkupferstich zeigt ein aufwändiges Rahmenwerk mit Architekturele-
menten. In der Mitte das ovale Portrait des Ordensheiligen Ignatius von Loyola989, 
eingebunden in einen altarähnlichen Aufbau mit Konsole, zwei flankierenden, ka-
nellierten Säulen und einem mehrfach gestuften Gesims. Auf  der Konsole die 
querrechteckige Inschriftentafel BEATUS IGNATIUS LOYOLA, Auctor et Funda-
tor Societas IESU / Obiit anno Domini 1556. Aetatis suae 65. Die übrige Inschrift des 
Titelkupferstichs ist auf  zwei hochrechteckige Tafeln, die von Roll- und Beschlag-
werk eingerahmt und seitlich der Säulen angebracht sind, verteilt. Auf  der linken 
lautet die Inschrift: VITA / BEATI PATRIS / IGNATII LOYOLAE / RELI-
GIONIS / SOCIETATIS IESU / FUNDATORIS / AD VIVUM EXPRESSA / 
EX EA QUAM / P.PETRUS RIBANDENEYRA / EIUSDEM SOCIETATIS / 
THEOLOGUS. Die der rechten: AD DIE GLORIAM / ET / PIORUM HOMI-
NUM USUM / AC UTILITATEM / OLIM SCRIPSIT; / DEINDE MADRITI 
PINGI / POSTEA IN AES INCIDI / ET NUNC DEMUM / TYPIS EXCUDI 
CURAVIT / ANTVERPIAE / ANNO SALUTIS / MDCX. 
Die Blätter 1 bis 11, 13 und 14 gehen auf  die Vitaerzählung nach Juan de Me-
sas Gemäldezyklus mit 45 Szenen aus dem Leben des Ignatius zurück. König-
                                                     
986 Zur 2. Edition (wahrscheinlich um 1622) und zu Unterschieden zwischen 1. und 2. Edition s. 
König-Nordhof  1982, S. 267-269. 
987 Die erste Edition von 1610 enthält Stechersignaturen von Cornelis Galle, Adrianus Collaert, 
Johannes Collaert, Carel de Malley und Theodoor Galle. Theodoor hat zu diesem Zeitpunkt die 
Leitung der Werkstatt längst übernommen, die Serie wurde von der Galle-Werkstatt herausgege-
ben, so wird Theodoor Verhandlungspartner und führender Kopf  der Produktion gewesen sein. 
988 König-Nordhoff  schreibt, daß die Serie in der Regel als Buch, zum Teil auch als Einzelblätter 
erhalten ist. Mir lag die Serie im Kupferstichkabinett des Plantin-Moretus-Museums nur als Ein-
zelblattfolge vor. So entnehme ich die die Buchausgabe betreffenden Informationen den Anga-
ben in König-Nordhoff  1982, S. 265-271. 
989 Das Portrait folgt der Ikonographie des Gemäldes in den Cappellette, das wohl mit dem 1599 
von Baronio auf  das Grab des Ignatius im Gesù gestellt werden kann. König-Nordhoff  1982, S. 
265. 
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Nordhoff  unternimmt den Versuch, anhand von Schriftquellen und dem Graphik-
Zyklus den verlorenen Gemäldezyklus zu rekonstuieren.990  
Galle verwendet zur Mehrszenigkeit der Bilder häufig des Kunstgriff  des Fens-
terausblicks, d.h. die Hauptszene ist in einem Raum dargestellt, im Hintergrund 
bietet ein (oder mehrere) Fenster den Ausblick in eine Landschaft oder ein gegen-
über, auf  der imaginierten anderen Straßenseite liegendes Zimmer, wo die anderen 
Szenen zu erkennen sind. Erstmals verwendet er diesen Kunstgriff  im Kupferstich 
des 70. Kapitels im Veridicus Christianus.991  
Die aus 16 Blättern bestehende Serie zeigt nur auf  13 Blättern Szenen aus dem 
Leben des Hl. Ignatius,992 hinzu kommen der Titel,993 ein Romplan mit den Nie-
derlassungen der Jesuiten994 und ein Blatt aus neun kleinen Einzelbildern mit 
                                                     
990 König-Nordhoff  1982, S. 265. Zu Juan de Mesas Gemäldezyklus, der heute bis auf  ein Frag-
ment in der Biblioteca Balmes in Barcelona verloren ist, vgl. König-Nordhoff  1982, S. 261-265. 
Nicht nur der Gemäldezyklus wurde vom Ignatius-Biographen Ribadeneyra in Auftrag gegeben, 
auch die Reproduktion als Stichserie von der „besten Stecherwerkstatt in Flandern“ geht auf  seine 
Initiative zurück. 
991 Dort im Vordergrund die Verkündigung, im Hintergrund ein Fenster, das asymmetrisch von 
einer Säule unterteilt, Gelegenheit für zwei Simultandarstellungen bietet: links die eherne 
Schlange, rechts die Bekehrung der Schiffsbrüchigen durch Paulus. 
992 1. (Abb. 86) A Petruserscheinung / B Gelübde nach Überwindung teuflischer Versuchungen / 
C Marienerscheinung mit Donum castitatis. 
 2. (Abb. 87) A Generalbeichte auf  dem Montserrat / B Übergabe der weltlichen Kleider an den 
Bettler / C Nachtwache auf  dem Montserrat / D Bekennt, seine Kleider dem Bettler gegeben 
zu haben. 
 3 (Abb. 88) A Lebt im Spital von Manresa mit Bettlern / B Achttägige Ohnmacht in Manresa / 
C Erleuchtung am Fluss / D Erkennt Teufelsbetrug beim Gebet zum Kruzifix 
 4 (Abb. 89) A Offenbarung des Trinitätsgeheimnisses / B Christusvision in der Hostie während 
der Messe / C Schreibt Bücher über Trinität und Exerzitien. 
 5 (Abb. 90) A Christuserscheinung auf  der Pilgerreise / B Wird vom venetianischen Senator 
aufgenommen / C Schifft sich krank und ohne Medikamente nach Jerusalem ein. 
 6 (Abb. 91) A Besuch der heiligen Stätten in Jerusalem / B Rückkehr zum Ölberg / C Verjagung 
vom Ölberg mit Christuserscheinung / D Rückkehr nach Venedig auf  kleinem Schiff, das heil 
ankommt, während die großen untergehen. 
 7 (Abb. 92) A Erweckung des Selbstmörders in Barcelona / B Züchtigung durch Jugendliche 
wegen seiner Sittenstrenge / C Levatio beim Gebet (im Hause Juan Pasculas) / D Ignatius 
Haupt von Strahlen umkränzt, während er eine Predigt hört. 
 8 (Abb. 93) A Gelübde auf  dem Montmartre / B Irrtum des Pariser Rektors / Seine-Episode  
 9 (Abb. 94) A Bei Rückkehr nach Loyola lebt er im Hospital von Azpeitia und bettelt / B Pre-
digt auf  dem Felde / C Heilt den verdorrten Arm der Waschfrau. 
 10 (Abb. 95) A Stortavision / B Bericht an die Gefährten über die Vision. 
 11 (Abb. 96) A Approbation des Ordens durch Paul III. / B Abfassung der Constitutiones und 
der Ordensregel / C Aussendung der Gefährten. 
 13 (Abb. 98) Ignatius bittet Papst um Generalabsolution vor dem Tod / B Stirbt, den Namen 
Jesu anrufend / C Begegnet einer Frau in Bologna in seiner Todesstunde. 
 14 (Abb. 99) A Begräbnis mit großer Beteiligung des römischen Volkes / B Jungfrau wird durch 
Berührung des Leichnams geheilt / C Himmlische Musik über dem Grab des Heiligen. 
993 Frontispiz (Abb. 85) VITA BEATI PATRIS IGNATII LOYOLAE RELIGIONIS SOCIE-
TATIS... 
994 12 (Abb. 97) ROMA. 
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Wundern des Ignatius.995 Alle Blätter zur Vita-Erzählung, nicht jedoch die Texte 
zum Wunderblatt, haben einen bibliographischen Vermerk. Der Leser-Betrachter 
wird durch diese Vermerke auf  den Text der Ignatiusbiographie Ribadeneyras 
verwiesen, der auf  dem Titelblatt genannt ist. Die Texte sind somit keine ausführ-
liche Erzählung, sondern nur „Stichworte“ und Anregung zum Lesen der Ignati-
usvita. König-Nordhoff  geht davon aus, daß auch auf  den Gemälden bereits 
Buchstaben-Verweissystem und Texthinweise angebracht waren.996  
 
                                                     
995 Die Einzelszenen sind A Mit dem Licht seiner Erscheinung heilt Ignatius einen Kranken und 
erleuchtet dessen Zimmer / B Er befreit viele Besessene von Dämonen / Er rettet Totgeweihte 
/ D Er rettet viele Frauen in Kindsnöten / E Er gibt Blinden das Augenlicht, Kranken die Ge-
sundheit wieder / F Ballspieler-Episonde / G Rettung eines Schiffsbrüchigen / H Erweckung 
eines toten Knabens in Indien / I Krankenheilung durch Öl der Lampe in der Grotte von Man-
resa. (Abb. 100). 
996 König-Nordhoff  1982, S. 267. 
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Seit dem Spätmittelalter ist die Benutzung von Druckgraphik für die private An-
dacht bekannt und gut belegt durch Bilddokumente, auf  denen man Graphiken 
oder Miniaturen als an die Wand geheftete Bilder erkennen kann, wie z.B. im Por-
trait eines Mannes von Petrus Christus von 1425, in der Londoner National Gal-
lery. Hier ist ein Pergament mit einer Vera icon, unter der zwei Textkolumnen als 
Gebetstext stehen, an die Wand gepinnt.997 Seit um 1400 ist eine lesende Laien-
frömmigkeit belegt,998 für die eine wachsende Zahl von Text entsteht.999 In den 
Niederlanden ist vor allem die sich rasch verbreitende Bewegung der Devotio mo-
derna mit diesen Veränderungen zu verbinden, die sich um christliche Verbesse-
rung des einzelnen bemühte.1000 Vor allem die moral-theologischen Ansprüche 
und Anwendung von Meditationsübungen, Exercitia, entsprechen in vielem den 
späteren jesuitischen Bestrebungen.1001 In Andachtsbüchern ist das gedruckte Bild 
seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert zu finden.1002 Selbst Stundenbücher werden 
mit Stichen illustriert. Weniger traditionsgebundene Werke wie der Schatzbehalter 
                                                     
997 Kat. Nürnberg 2000, S. 12. 
998 Zur differenzierten Betrachtung dieser Begriffe und ihrer Hintergründe vgl.: Schreiner 1992a. 
999 Honemann 1992.  
1000 Weiler 1992.  
1001 Weiler 1992, S. 199. 
1002 Kat. Nürnberg 2000, S. 307 ff. 
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wurden durchaus experimentell bebildert. Seit dem frühen 16. Jahrhundert ver-
suchte man auch auf  die besonderen Erwartungen eines humanistisch gebildeten 
Publikums einzugehen.1003  
Es scheint jene Tradition zu sein, in der auch Davids Bücher stehen: An-
spruchsvoll in humanistisch gefärbtem Latein formuliert wenden sich die Bücher 
an ein gebildetes Publikum. Im Fall der Occasio Arrepta Neglecta legen Thema, ju-
gendliche Identifikationsfiguren und dialogische Gestaltung eine Bestimmung für 
Zöglinge der Jesuitenkollegien nahe, besonders da die angefügte dramatische 
Kurzfassung der dort gepflegten Praxis des lateinischen Schuldramas entspricht. 
Paradisus Sponsi et Sponsae richtet sich als meditativer Andachtstext mit seinen bei-
den Teilen an erwachsene Personen und Ehepaare, wie dies auch die Widmung der 
Teile an Erzherzog Albrecht und seine Gattin Isabella nahelegen.  
 
Ähnlich richtet sich der Veridicus an ein erwachsenes Lesepublikum. Dies zeigt 
auch ein briefliches Zeugnis. In einem Brief  vom 29. Dezember 1602 schreibt 
Justus Lipsius an Jan Moretus, seine Frau benutze den Waersegger als ihr Brevia-
rium: Ma fem[m]e se recom[m]ande a vous et la voste, et avoict desia trouvé la Roue en son 
Waersegger par moijen et enseigneme[n]t de mon homme. Ce livre la est son Breviaire. Unzwei-
felhaft handelt es sich hier um die 1602 erschienene niederländische Ausgabe des 
1601 in Latein veröffentlichten Veridicus Christianus von Jan David SJ.1004 Lipsius´ 
Frau möchte das Rad, jenen Zufallsgenerator zur Textauswahl, entdecken und sich 
helfen und belehren lassen „de mon homme“. In der Briefausgabe von Gerlo und 
Vervliet wird dieser Mann (homme) mit Guillaume Wargnier, dem Sekretär von Lip-
sius, identifiziert.1005 An diesem kurzen Kommentar von Lipsius wird vieles klar: 
wer ein solches Buch kaufte und benutzte, wie und als was es benutzt wurde und 
was daran spannend war. Durch das bewegliche Rad am Ende des Buches lassen 
sich Evangelientext und Davidscher Lehrspruch zusammenbringen und führen zu 
einer zufälligen, losartigen Textauswahl. Gleichzeitig wird durch die Benutzung 
des Registers angezeigt, welches Sprichwort und welches Bild passend dazu zu 
lesen und betrachten ist. Interessant ist, daß Lipsius schreibt, das Buch diene sei-
ner Frau als ihr Brevier, verstanden wohl als tägliches Andachtsbuch. Hier wird 
konkret die Funktion benannt, und auch hier wird das Buch nicht als Emblem-
buch verstanden. 
In der Widmungsvorrede zum Veridicus Christianus schreibt Jan David zu den 
Kupferstichen: vt, qui lecta intellegerent, eadem quasi subiecta oculis viderent: et rudiores, 
quae alias non possent, ipso saltem intuiti legerent (damit jene, die das Gelesene verste-
hen, dasselbe (zusätzlich) mit den Augen sähen, und die Ungebildeteren dieses, 
                                                     
1003 Arnulf  2004. 
1004 Gerlo / Vervliet 1967 weisen die niederländische Ausgabe von 1603 nach, obwohl der Brief  von 
1602 stammt. Daß seine Frau die lateinische Ausgabe las und er das Werk im Brief  an Moretus 
dann Waersegger nennt, ist unwahrscheinlich. Gerlo und Vervliet werden nicht gewußt haben, 
daß auch eine niederländische Ausgabe von 1602 existiert. 
1005 Gerlo/Vervliet 1967, S. 179 Anm. 16. 
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weil sie es anders nicht können, wenigstens durch Anschauung wahrnehmen mö-
gen.)1006 Er bedient sich dabei des alten auf  Gregor den Großen zurückgehenden 
Topos der Bilder als Bücher der Ungebildeten. Mit der Realität um 1600 hat dies 
wenig zu tun. Wer das Buch kaufen konnte, war des Lesens mächtig.  
Waterschoot stellt die berechtigte Frage, ob das Publikum, das auf  dem Titel-
blatt des Veridicus Christianus den Prediger umgibt – es handelt sich sowohl um 
Männer und Frauen aller Altersstufen als auch um Kinder – das reale Publikum 
des Werkes repräsentiert. Für Kinder ist der Text nicht verständlich, aber es wird 
sie faszinieren, das Rad zu bedienen und die Verse der niederländischen Ausgabe 
zu lesen. Die Schrift der niederländischen Zweizeiler in den Bildunterschriften ist 
eine in niederländischen Schulbüchern häufig verwendete.1007 Teile des Buches 
sind demnach auch für Kinder benutzbar und unter Anleitung verständlich. Eine 
Verwendung als zu erklärendes lehrhaftes Bilderbuch ist durchaus denkbar. 
Auch die verschiedenen Versionen des Veridicus Christianus deuten auf  unter-
schiedliche Rezipienten: die niederländische Ausgabe war zur katechetischen Un-
terrichtung – auch von Kindern – zu gebrauchen, die preiswerte Ausgabe ohne 
Illustrationen für ein Publikum, das ausschließlich an dem Text interessiert war.1008 
Die Ausgabe der separierten Illustrationen ohne den Text könnte auf  Künstler 
deuten, die Kupferstiche in großer Zahl als Vorlagen erwarben. Die vollständige 
bebilderte lateinische Ausgabe richtet sich an ein gebildetes und zahlungskräftiges 
Publikum, das auch an den Illustrationen Interesse hatte.  
 
Bislang nicht edierte Fakten sowohl Auflagenhöhe als auch Vertrieb betreffend 
trug Dirk Imhof  2011 auf  einer Tagung in Wolfenbüttel vor.1009 Einiges kann hier 
exemplarisch auf  Grundlage des Vortragstyposkriptes, das Dirk Imhof  der Auto-
rin dankenswerterweise zur Verfügung stellte, referiert werden: 
Von Paradisus Sponsi et Sponsae druckt Jan Moretus von März bis Juli 1607 eine 
Auflage von 1525 Exemplaren im Oktavformat. Am 28. August 1607 ist die erste 
Auslieferung von 50 Exemplaren für 75 Stuiver pro Set notiert. Von 1607 bis zur 
nächsten Auflage 1617 kauften Jan Moretus und seine Nachfolger 710 Sets der 
Illustrationsdrucke bei Theodoor Galle für insgesamt 2662 Gulden und 10 Stuiver. 
Gleichzeitig kauft Theodoor Galle Textexemplare bei Jan Moretus, der Ankauf  
von 12 Exemplaren für 24 Stuiver das Stück findet Notiz am 29. August 1607. 
Ähnlich wurde auch bei den Ausgaben des Veridicus vorgegangen: 1601 und 1606 
die Lateinischen sowie 1602/03 für die Niederländische. Occasio erschien in einer 
Auflagenhöhe von 1250 Exemplaren. Am 29. Oktober 1605 wurde die Galle-
Werkstatt für das Drucken der 12 Illustrationen für alle 1250 Exemplare be-
zahlt.1010  
                                                     
1006 David 1601, Dedicatio, fol.+ 2a. Lieb 1999, S. 309. 
1007 Waterschoot 2007, S. 534. 
1008 Waterschoot 2007, S. 534. 
1009 Imhof  2011. 
1010 Imhof  2011. 
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Sobald die Auflage gedruckt war, stellte die Plantiniana dem Autor 20 Beleg-
exemplare zur Verfügung. Im Falle der illustrierten Bücher des Jan David SJ redu-
zierten sie die Anzahl auf  12, beim Veridicus gar auf  2 Exemplare. Am 13. Sep-
tember 1605 erreichten den Autor 6 Exemplare des Occasio auf  normalem, 6 auf  
hochqualitätvollem Papier. Zeitgleich kaufte er selbst weitere 23 ungebundene und 
in den folgenden Monaten weitere 15 gebundene Exemplare.1011 
Den größten Absatz fanden die David-Galleschen Bücher über die Frankfurter 
Buchmessen in Frühjahr und Herbst, zwischen 23 und 52 % der Auflagen wurden 
hier vertrieben.1012 Dirk Imhof  weist für 1605 / 1606 266 Direktbestellungen der 
Occasio bei der Plantiniana nach – die meisten gehen nach Frankreich und in die 
Südlichen Niederlande. Für die insgesamt 347 auf  der Frankfurter Messe in diesen 
Jahren verkauften Exemplare kann er die direkten Buchhandelsabnehmer benen-
nen.1013 Der größte Markt lag mit 277 verkauften Exemplaren in Deutschland, 
gefolgt von Frankreich mit 103 und den Südlichen Niederlanden mit 61. Auffällig 
ist, daß kein einziges Exemplar an spanische oder portugiesische Buchhändler 
verkauft wird. Moretus edierte diese teuren und aufwendigen Werke also nach-
weislich nicht für den lokalen Markt.  
 
So lassen sich noch einige Zeugnisse anfügen, die mit vorliegendem Material zu-
sammenhängen und das Bild abrunden mögen. Wie bereits erwähnt, findet das 
Werk Veridicus Erwähnung in einem Brief  vom 29. Dezember 1602 von Justus 
Lipsius an Jan Moretus, in dem er schildert, daß seine Frau das Buch als Breviari-
um benutzt und sie sich für das „Rad“ und dessen Benutzung begeistert.1014  
Auch in höchsten Kreisen ist das Buch angekauft, vermutlich auch benutzt 
und gelesen worden: Für stolze 10 Gulden liefert Jan Moretus am 29. November 
1601 ein luxuriöses Exemplar auf  gutem Papier in Leder gebunden mit Goldprä-
gung an Blasius Heuterus, der es als Sekretär des erzherzoglichen Paares Albert 
und Isabella für ebendiese bestellt hatte.1015 Dirk Imhof  weist nach, daß nicht nur 
Buchhändler auf  der Frankfurter Buchmesse die Bücher kauften: auch der Bi-
schof  von Würzburg sowie der Herzog von Mantua kauften als Einzelpersonen 
auf  der Messe Exemplare der Occasio.1016  
1601 kaufte Bernard de Montgaillard, Abt von Nivelles, ein ungebundenes 
Exemplar der Meditationes von Nadal und bezahlte 30 Gulden für ausgewählt gute 
Druckzustände.1017 
Der Antwerpener Humanist Aubertus Miraeus in seiner Biographie „van de 
landvoogd“ – gemeint ist Erzherzog Albrecht – 1622: Hij wijdde ongeveer twee uur per 
                                                     
1011 Imhof  2011. 
1012 Imhof  2011. 
1013 Imhof  2011. 
1014 Vgl. S. 80/81. 
1015 Imhof  2011. 
1016 Imhof  2011. 
1017 Imhof  2011. 
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dag, elke dag, aan een bepaalde reeks gebeden, één uur ´s ochtends bij het opstaan, het andere ´s 
anvonds wanneer hij zich klaarmaakte im te gaan slapen. Elke dag vóór hij naar bed ging, las 
hij met grote zorg het getijdenboek van de Maagd, dat hij met dit doel voor ogen had laten druk-
ken met een groot lettertype door de Officina Plantiniana, samen met de zeven boetepsalmen en 
de litanieen. Gemeint ist das Officium Beatae Mariae Virginis von 1601, in dem einige 
Kupferstiche von Theodoor Galle stammen.1018 Es ist in einer Erstauflage von 
550 Stück1019 erschienen, woran man noch einmal sieht, daß die Auflagenstärke 
der Davidschen Bücher mit 1250 Exemplaren vergleichsweise hoch war.  
Ein weiteres Zeugnis liefert Philips Galles Franziskus-Serie. Im Dresdener 
Exemplar (Abb. 171-190) der oben vorgestellten in der Literatur bislang nicht be-
handelten Serie fallen handschriftliche Textbeigaben auf. Überschriften und latei-
nische Erklärungen der Buchstaben, die die Bildmotive erschließen, sind dort in 
einer Handschrift des 17. Jahrhunderts ins Deutsche übersetzt. Es handelt sich um 
ein offensichtliches Zeugnis dafür, daß diese Graphiken im Alltag gebraucht, viel-
leicht auch katechetisch mit Kindern benutzt wurden. 
 
In Anbetracht der Auflagenhöhe, der schnellen Folge ähnlicher Bücher von David 
und die durch Dirk Imhofs Untersuchungen nachgewiesen Distribution ist die 
Käufergruppe offensichtlich groß und über fast ganz Europa verteilt.1020 Theo-
door Galle profitierte enorm von dem sehr gut ausgebauten Verkaufsnetz der 
Plantiniana, über das seine Kupferstiche eine Auflagenstärke und Verbreitung fan-
den, die anders nicht möglich gewesen wäre.1021 
                                                     
1018 Das Exemplar, das sich im Besitz des Erzherzogs befand, wurde 1998 in der Ausstellung in 
Brüssel ausgestellt. Kat. Brüssel 1998, S. 47-48, Nr. 46. 
1019 Kat. Brüssel 1998, S. 48. 
1020 Widersprüchlich argumentierend geht Salviucci Insolera hierzu in die Irre. Sie hält die Antwer-
pener Editionen auf  der einen Seite für eine Art Lektüre „a la mode“, auf  der anderen Seite 
nennt sie sie „livre d`élite“ réservé à un public privéligé. Wegen der zahlreichen Illustrationen und des 
schwer zu verstehenden Inhaltes sei von vornherein eine große Verbreitung (une lage diffusion) 
ausgeschlossen gewesen. Eine halbe Seite vorher wird hingegen betont, daß es zahlreiche Dru-
cke (tirages) und Wiederauflagen (rééditions) der Bücher gäbe, die weit über dem Durchschnitt der 
Epoche lägen. Salviucci 1996, S. 19 ff. 
1021 Imhof  2011. 
 
Rezeption der Illustrationen 
 
Die Rezeption der Illustrationen der David-Galleschen Bücher, der Evangelicae His-
toriae Imagines, von Antoine Sucquets Via Vitae Aeternae und anderen Büchern, 
aber auch von Stichserien und Einzeldrucken ist ein von der Forschung bisher 
vollkommen unbearbeitetes Feld. Zwar werden die Stiche ständig als Vergleichs-
material benutzt, da aber eine Analyse der Bücher und Stichserien an sich fehlt, 
konnte folglich bisher die Frage nach der Rezeptionsgeschichte derselben nicht 
gestellt werden. Vereinzelte Untersuchungen über die Rezeption der Evangelicae 
Historiae Imagines liegen vor: in der asiatischen Jesuitenforschung tauchen immer 
wieder die Bücher in der Mission auf. Diese Untersuchungen werden von der 
kunsthistorischen Forschung kaum rezipiert. Dabei sind sie für das Verstehen der 
damaligen, zeitgenössischen Wahrnehmung, Benutzung und Verbreitung dieser 
Bücher von enormer Bedeutung. Zur Rezeption in der südamerikanischen Kunst 
liegt eine Untersuchung vor.1022 Die bisherigen Untersuchungen werden im fol-
genden vorgestellt. 
Eine komplette Rezeptionsgeschichte der hier im Zentrum stehenden Bücher 
von David-Galle und Sucquet-Bolswert, sowie der in diesem Zusammenhang vor-
gestellten weiteren Bücher, Stichserien und Einzeldrucke kann an dieser Stelle 
nicht geleistet werden. Jedoch sollen Einzelfunde, die bei den Recherchen auf-
                                                     
1022 Garcia Saiz 1988. 
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tauchten, vorgestellt werden. Sie lassen vermuten, daß hier ein weites, unbearbeite-
tes Feld auf  Entdeckung und Bearbeitung wartet. 
 
Rezeption im Kunsthandwerk 
 
Ein Beispiel für die Rezeption eines Stiches im Kunsthandwerk wies 1974 Knip-
ping nach: Die 12. Illustration des Veridicus Christianus unter dem Motto Nimium 
creduli ab Haereticus seducuntur (Abb. 5) findet sich wieder auf  einer Fayence. Aus der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts stammend befindet es sich im Brüsseler Cin-
quantenaire Museum (Abb. 207).1023 Die Fayence in ovaler Form besitzt an einer 
Seite eine muschelförmige Ausbuchtung mit einem Loch in der Mitte, ist demnach 
Wandschmuck zum Aufhängen. Soweit auf  der Abbildung zu erkennen bildet der 
Rand eine Wulst. Er ist mit Akantusranken bemalt, die an den vier Achsialpunkten 
von kleinen ovalen Kartuschen unterbrochen sind, deren unteren drei Rosen 
schmücken, die obere eine Inschrift trägt: Nimium creduli ab Haereticis seducuntur 
[Die allzu sehr Gläubigen / Leichtgläubigen werden von Häretikern verführt]. Die 
Überschrift ist wortwörtlich dem 12. Kupferstich des Veridicus Christianus ent-
nommen. 
In der Mitte des Tellers umgibt ein quadratischer weißer Rahmen – von Blu-
men und Blättern umgeben – eine szenische Darstellung: Links steht ein Mann 
auf  einer von einer Menschenmenge umgebenen Kanzel. Er bekommt von einem 
kleinen Teufelchen oder Dämon, der neben seinem Ohr fliegt, eingeflüstert, was 
er predigen soll. Im rechten Bildhintergrund eine weitere Gruppe von Menschen, 
zu denen eine Frau mit langem Schleier von einem Knaben gezogen wird. Im 
rechten Bildvordergrund zwei Hunde. Soweit sind beide Darstellungen gleich. Im 
Kupferstich bildet eine offene Architektur mit großen Torbogen und architekto-
nisch untergliederter Mauer den Hintergrund – die Szene findet im Freien statt. 
Auf  dem Teller macht eine Wand mit vergittertem Fenster im Hintergrund deut-
lich, daß es sich um einen Innenraum handeln soll. Die beiden Schriftbänder – im 
Kupferstich vorne links und oben rechts – fehlen in der Malerei.  
Die Motivübernahme ist eindeutig, unterscheidet sich in minimalen Kleinigkei-
ten. Die Bildaussage macht wahrscheinlich, daß der Teller in einem Privathaus als 
mahnender Wandschmuck angebracht war. Ob es sich um eine Einzelanfertigung 
handelt oder mehr Exemplare existiert haben, vielleicht noch existieren, konnte 
nicht festgestellt werden.  
 
                                                     
1023 Knipping 1974 II, S. 380-381, Abb. 364 und 365. 
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Rezeption in der Malerei1024 
 
In der Landesgalerie des Niedersächsischen Landesmuseums Hannover schlum-
mert ein Gemälde1025 im Depot, das eine direkte Übernahme der Bildkomposition 
des Kupferstiches zum Vorwort des Messis Myrrhae et Aromatum im Paradisus Sponsi 
et Sponsae darstellt [Abb. 208].1026 Sowohl Künstler als auch Herkunft des vermut-
lich im 17. Jahrhundert entstandenen Gemäldes sind unbekannt. Der Titel Garten 
der Verdammnis und Garten des Heils (alter Titel Paradiesgärtlein) entspricht inhaltlich 
der oben gegebenen Erläuterung des Bildinhaltes durch Hinzuziehung von Text 
und Buchstabenverweissystem.1027 Der Titel des Kupferstiches jedoch lautet Re-
ciproca sponsae sponsique ad hortum suum invitatio [Gegenseitige Einladung der Braut 
und des Bräutigams in ihren Garten]. Dülberg1028 kennt die Vorlage nicht, über-
setzt die lateinische Inschrift falsch und interpretiert die Frau mit den langen offe-
nen Haaren aufgrund gängiger Ikonographie als Ecclesia oder Caritas, durch das 
Spruchband dann als neue Braut Christi. Alle drei Deutungen verschmelzen mit-
einander, denn das brennende Herz sei das Hauptattribut der Caritas. 
Am unteren Rand des Gemäldes sind lateinische und französische Inschrift – 
nicht jedoch die niederländische – des Stiches exakt wiedergegeben. Die beiden 
Verse des lateinischen Distychons sind direkte Rede der Sponsa (oben) und des 
Sponsus (unten), beziehen sich auf  den verkommenen Garten oben und den Pas-
sionsgarten unten: SPONSE VENI TVVS EN TE DEGENER IN VOCAT 
HORTVS [Komm, Verlobter, dein unwürdiger Garten ruft dich.] und SVAVIA-
MARVS ET HIC TE MIHI SPONSA VOCAT [Und hierher ruft dich, meine 
Verlobte, der bittersüße Garten.] Der französische Text erläutert einen anderen 
Aspekt: Vien cuellier cher espous les fruits de ton parterre. / Mais que ces aigre dous aussy ton 
coeur en serre. [Komme mein geliebter Gemahl und pflanze die Früchte deines 
Blumengartens. Aber wie diese süßsauer sind, so ist auch dein Herz gefangen].  
Rezeption in der Deckenmalerei – Der Heilige Berg in 
Přibram / Böhmen 
 
Das zweite Beispiel für Rezeption von Antwerpener Stichwerken befindet sich im 
berühmtesten Marienwallfahrtsort Böhmens: dem Heiligen Berg in der Nähe von 
                                                     
1024 Diese Rezeption wurde erst 2010 nach Abgabe der Arbeit entdeckt und der Vollständigkeit 
halber nachträglich hinzugefügt.  
1025 Kat. Hannover 1990, S. 185/186, Kat. Nr. 204, Inv. Nr. PAM 990.  
1026 An dieser Stelle danke ich herzlich dem Niedersächsischen Landesmuseum Hannover, insbe-
sondere Dr. Antje-Fee Köllermann für die schnelle und unkomplizierte Bereitstellung des Pho-
to- und Informationsmaterials. 
1027  Vgl. S. 106. 
1028  Kat. Hannover 1990, S. 185/186, Kat. Nr. 204. 
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Přibram. Der Wallfahrtsort stellt eine für Böhmen typische Barockanlage mit vier 
zu einem Rechteck zusammengeschlossenen Umgängen dar, in dessen Mitte sich 
die eigentliche Gedenkstätte, die Marienkirche, befindet. Aus der älteren Ge-
schichte des Ortes ist nur wenig bekannt, eine der Sagen datiert eine erste Marien-
kapelle in die Zeit um 1260, andere in die um 1500.1029 Gleiches gilt für die Gna-
denstatue der Muttergottes vom Heiligen Berg, einer alten, gotischen, jedoch sehr 
volkstümlichen Schnitzarbeit, die kaum zu datieren ist. Nachdem die Kapelle von 
Einsiedlern gepflegt worden und während des 30-jährigen Krieges schweren Be-
schädigungen ausgesetzt war, erlangte sie durch eine Wunderheilung 1632 – ein 
Blinder bekam durch die Muttergottes sein Augenlicht zurück – große Berühmt-
heit. Durch den Besuch Kaiser Ferdinands II. 1634 und die Kaiser Ferdinands III. 
1646 wurde der Ort auch für den Adel nicht nur der Umgebung interessant. 1647 
übernahmen die Jesuiten die Seelsorge, immer mehr Pilger kamen, so daß ab 1659 
ein Neubau geplant wurde, den man 1660 anfing zu errichten. 1673 war der 
Hauptteil des Baus mit fast der gesamten Ausschmückung fertig.1030 
In den Feldern eines mehrteiligen Gewölbes vor einer Altarnische im Südum-
gang unter dem Glockenturm, auch Allerseelenkapelle genannt – gestiftet 1664 
von Rosina Stockinger von Angerstock – findet sich Stuckausschmückung von 
Santino Cereghetti und Antonio Soldati aus dem Jahre 1676 und Deckenmalereien 
von Christian Dittmann aus dem Jahre 1687.1031 In fünf  Stuckkartuschen (Abb. 
209) sind folgende Szenen zu erkennen: in der größten rechteckigen Kartusche in 
der Mitte das Jüngste Gericht (Abb. 214), in den vier längsovalen Kartuschen, die 
sich darum gruppieren, der Mensch unter dem Ziffernblatt zwischen den Personi-
fikationen von Tod und Zeit (Abb. 213), eine Sterbeszene (Abb. 212), eine Seelen-
abwägung (Abb. 211) und die Hölle (Abb. 210).  
Die Darstellung der Hölle (Abb. 210) ist eine Übernahme des Motivs von 
Kupferstich und Kapitel 17 Si dubitas in virtutis electione, vide an in omni aeternitate non 
eam optabis te elegisse. [Wenn Du zweifelst an der Wahl der Tugend, siehe, ob du 
hoffst, sie in aller Ewigkeit auszusuchen.] (Abb. 118) aus Antoine Sucquets Via 
Vitae Aeteranea: ein Gitter mit dem in der Mitte angebrachten Ring der Ewigkeits-
schlange, den ein Schwert und ein Stab durchkreuzen, verschließt den Höllen-
schlund. Die Darstellung dieses Gitters mit dem durchkreuzten Schlangenring 
findet sich – ebenfalls als Rezeption von Via Vitae Aeternae – in der 1649 in Rom 
bei L´Erede di Manelfo Manelfi erschienenen illustrierten Ausgabe der Exerzitien 
des Ignatius von Loyola.1032 Daß Dittmann eine Ausgabe von Via Vitae Aeternae 
benutzt haben muß – und nicht die illustrierten Exerzitien –, läßt sich an weiteren 
Vergleichen der Kartuschen mit den Stichen des Buches nachweisen. Da die Jesui-
ten in ihrer Bibliothek mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit ein 
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Exemplar dieses sehr weit verbreiteten Werkes1033 besaßen, wird der Maler die 
Motive daraus direkt übernommen haben. Die Höllendarstellung ist exakt über-
nommen.  
Nicht ganz so exakt, aber auch eindeutig, ist die Seelenabwägung (Abb. 211) 
dem dreizehnten Stich Considera, & pondera virtutem cum vitio, atque utriusque naturam 
expende. [Bedenke und wäge ab die Tugend mit dem Laster, beurteile beider Natur.] 
(Abb. 114) entnommen. Auf  einer Waage links im Bild werden die Tugend und 
das Laster gegeneinander aufgewogen. Der danebenstehende Engel zeigt mit einer 
Hand dem neben ihm stehenden jungen Mann die Tugend, die schwerer wiegt, 
und weist mit der anderen Hand auf  einen der Pfade, die im Hintergrund anstei-
gen. In dem Kupferstich führen die Pfade bergan in ein strahlendes Wolkenloch 
am Himmel, auf  den Pfaden sind durch Buchstaben gekennzeichnete Menschen-
paare, die im danebenstehenden Text näher erläutert werden.1034 Im Deckenge-
mälde steigen ebenfalls mehrere Menschenpaare einen rechts im Hintergrund an-
steigenden Berg hinauf, der Erscheinung Gottes in den Wolken entgegen. Soweit 
ist das Gemälde dem Kupferstich entlehnt, es gibt jedoch auch Unterschiede, wie 
das Weglassen der Höllendarstellung im Hintergrund links sowie das der im Kup-
ferstich mit C gekennzeichneten Personifikationen der Occasio im Mittelgrund: eine 
steht vor den Tugendpfaden, die andere vor dem Hölleneingang. Dem Maler wird 
bewußt gewesen sein, daß ohne Buchstabenverweise und erläuternden Text die 
Darstellung der Occasio schwer verständlich ist. Trotz der hier nicht sämtlich zu 
benennenden Unterschiede ist eindeutig, daß der Kupferstich dem Maler als Vor-
lage gedient hat. 
Für die Sterbeszene (Abb. 212) und die Darstellung der Vergänglichkeit (Abb. 
213) kann man ebenfalls Kupferstiche aus Sucquets Via Vitae Aeternae benennen, 
die in beiden Fällen jedoch eher als Anregung denn als Vorlage gedient haben. Die 
eindeutig nachweisbare Benutzung des Werkes durch Dittmann macht die Anre-
gung durch die anderen beiden Blätter mehr als wahrscheinlich. Für die Sterbesze-
ne hat er sich an dem fünfzehnten Blatt mit dem Titel Considera quomodo virtutem N. 
in morte coluisse optabis: vitaque & occasione utere. [Bedenke auf  welche Weise Du die 
Tugend im Tod zu ehren hoffst. Benutze Leben und Gelegenheit.] (Abb. 116) ori-
entiert. Der Kupferstich ist sehr ausführlich mit vielen Nebenszenen, Dittmann 
hat sich auf  das Wesentliche und wenig Personal beschränkt. Vorne links steht ein 
Paar, das gemeinsam die Szene am rechten Bildrand betrachtet: ein sterbender 
Mann liegt im Bett. Auf  der einen Seite neben dem Bett steht ein Dämon, auf  der 
anderen Seite zwei Priester, zwischen diesen ein Engel, der auf  eine Mariener-
scheinung weist. Durch den Türrahmen im Hintergrund kommt der Tod als Ske-
lett, das mit einem Speer auf  den Sterbenden zielt, hereingeeilt. Einzig der Mann 
hinter dem zweiten Priester, mit einem roten Mantel bekleidet, der Korb und 
schwarze Textilien hält, ist nicht zu identifizieren. Aus dem Kupferstich sind der 
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im Bett liegende Mann und der danebenstehende Dämon übernommen. Auch der 
Tod als Skelett mit Speer taucht auf, hier direkt neben dem Bett. „Das Gute“ ist 
im Kupferstich nicht durch zwei Priester und einen auf  Maria weisenden Engel, 
sondern durch eine neben dem Bett stehende Personifikation der Virtus – Tugend 
dargestellt. Im Kupferstich ist es kein Betrachterpaar, sondern ein Mönch, der die 
Szene von einem Engel vorgeführt bekommen. 
Auch im vierten Deckengemälde – der Vergänglichkeitsdarstellung (Abb. 213) 
– sind einige Bildelemente und Ideen aus einem weiteren Kupferstich aus Suc-
quets Via Vitae Aeternae von Dittmann übernommen worden. Es handelt sich um 
den fünften Kupferstich unter dem Motto Mors instat, vita fugit, quid cessas viator? 
[Der Tod steht bevor, das Leben flieht, was zögerst Du Wanderer?] (Abb. 106). In 
beiden Fällen sitzt ein Mann – im Kupferstich ein älterer unter einem Baum, im 
Gemälde ein jüngerer im Vordergrund – sich mit einem Arm abstützend auf  dem 
Boden. In beiden Fällen wird ihm von Tempus, der als alter Mann mit langem wei-
ßen Bart, Sense und Sanduhr dargestellt ist, die dahinschwindende Zeit vor Augen 
geführt. Im Kupferstich hockt hinter Tempus ein Skelett für den Tod auf  dem Bo-
den, an der Hauswand links ist eine Uhr angebracht, auf  die ein fliegender Engel 
weist. Diese beiden Bildelemente läßt Dittmann im Gemälde zusammenfließen: 
die Uhr, in deren Mitte ein Totenkopf  aufgemalt ist, schwebt in der Mitte über der 
liegenden Zentralfigur des jungen Mannes, in diesem Fall ist es das Skelett als Tod 
selbst, das, eine Sanduhr in der einen Hand, mit dem Speer auf  die Uhr weist. Die 
Hintergrundszenerie ist in beiden Werken unterschiedlich. Im Kupferstich werden 
Vanitas-Exempel vorgeführt, im Gemälde sind in der Mitte zwei Engel, die die 
Menschenschar entweder nach rechts in den Höllenschlund oder nach links zum 
strahlenden Himmel lenken, dargestellt. Für die Mittelszene – das Jüngste Gericht 
(Abb. 214) – existiert keine Vorlage im Via Vitae Aeternae, es erinnert jedoch in 
der Anlage – soviel sei hier nur am Rande vermerkt – an flämische Weltgerichts-
darstellungen aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts. 
Zusammenfassend läßt sich festhalten, daß Dittmann keine vollständigen 
Kompositionen aus Via Vitae Aeternae übernommen hat, aber einzelne Motive – 
wie das Höllengitter, die Seelenwaage usw. – nachweisbar sind.  
Die marianischen Sinnbilder in der Kölner Jesuitenkirche 
St. Mariae Himmelfahrt 
 
Im Hauptschiff  der Kölner Jesuitenkirche St. Mariae Himmelfahrt sind die Arka-
denscheitel der Orgel- und Seitenemporen geschmückt mit fünfzehn stuckierten 
Kartuschen, die mit Mariensymbolen besetzt sind (Abb. 215 und 216). Jede der 
Kartuschen ist von einem geflügelten Engelskopf  bekrönt, zu beiden Seiten einer 
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jeden lagern auf  den Arkaden ganzfigurige Engel, die auf  die Symbole weisen.1035 
Die Folge beginnt über dem mittleren Bogen der Orgelempore mit der Inschrift 
MARIA MATER DEI. Links davon ELECTA UT SOL, rechts PULCHRA UT 
LUNA (Abb. 217). Von Westen nach Osten finden sich an der Nordseite des Mit-
telschiffes SPECULUM SINE MACULA (Abb. 218), FONS SIGNATUS (Abb. 
219), DOMUS SAPIENTIAE (Abb. 220), NAVIS INSTITORIS (Abb. 221), 
SCALA IACOB (Abb. 222) und VELLUS GEDEONIS (Abb. 223). Von Osten 
nach Westen auf  der Südseite folgen CLYPEUS OMNIBUS IN TE SPERANTI-
BUS, ein Haus, vermutlich TEMPLUM DEI (Abb. 228),1036 TURRIS DAVIDICA 
(Abb. 224), ARCA TESTAMENTI (Abb. 225), STELLA MATUTINA (Abb. 
226) und PORTA COELI (Abb. 227). Über den Seitenschiffarkaden an der West-
seite der Querschiffarme finden sich zwei weitere, ebenfalls von Engeln flankierte 
Kartuschen, mit den Namen Mariens und IHS.1037 
Hansmann weist nach, daß die Symbole zum größten Teil auf  Stichen des Bu-
ches Pancarpium Marianum beruhen. Er benutzt und zitiert die deutsche Ausgabe 
von 1617, nur für die Abbildungen hat er nach eigener Angabe die lateinische 
Erstausgabe von 1607 herangezogen.1038  
Im folgenden werden die Kartuschensymbole samt den ihnen zuzuordnenden 
Vorlagen aus dem Pancarpium Marianum kurz vorgestellt, um die Ergebnisse 
Hansmanns kritisch betrachten zu können: Drei Stucksymbole sind formal dem 
Kupferstich des Kapitels 2 (Abb. 47) entnommen, finden ihre thematische Ent-
sprechung jedoch in einem jeweils anderen Kapitel des Werkes. Es handelt sich 
dabei um das Symbol ELECTA UT SOL [Ausgewählt wie die Sonne], das seine 
thematische Entsprechung in Kapitel und Kupferstich 20 (Abb. 54) findet.1039 Die 
stuckierte Sonne jedoch ist nicht die des 20. Kupferstiches, sondern der des zwei-
ten Kupferstichs SANCTA DEI GENITRIX (Abb. 47) nachgebildet.1040 Dasselbe 
gilt für die Symbole SPECULUM SINE MACULA [Spiegel ohne Makel] (Abb. 
218) und FONS SIGNATUS [Versiegelter Brunnen] (Abb. 219). SPECULUM 
SINE MACULA heißt sowohl Kapitel als auch Kupferstich 16 (Abb. 52).1041 Der 
Spiegel dort ist jedoch rechteckig und der Spiegel im Hintergrund steht auf  einem 
zweifach gewulsteten Schaft. Hansmann gibt den Spiegel, der in dem zweiten 
Kupferstich SANCTA DEI GENITRIX (Abb. 47) auf  der Mauer steht, als for-
male Vorlage an, wobei er im Stuck hochoval, im Kupferstich queroval gestellt 
ist.1042 FONS SIGNATUS findet seine inhaltliche Vorlage in Kapitel und Kupfer-
                                                     
1035 Hansmann 1982, S. 223. 
1036 Hansmann 1982, S. 223. 
1037 Hansmann 1982, S. 223. 
1038 Hansmann 1982, S. 223, Anm. 3. 
1039 David 1607, S. 84-87, Hansmann gibt die Seitenzahlen der deutschen Ausgabe von 1617 an, in 
diesem Fall S. 147-153, siehe Hansmann 1982, S. 227. 
1040 Hansmann 1982, S. 227. 
1041 David 1607, S. 68-71. 
1042 Hansmann 1982, S. 228. 
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stich 12 (Abb. 50).1043 Die formale ist wieder der Kupferstich des zweiten Kapitels 
SANCTA DEI GENITRIX (Abb. 47), diesmal der Brunnen oben links auf  der 
Mauer, der ganz ähnlich aussehend in Kupferstich 29 PARADISUS VOLUPTA-
TIS (Abb. 57) die vier Gnadenströme speist.1044  
PULCHRA UT LUNA [Schön wie der Mond] (Abb. 217) findet seine inhaltli-
che Entsprechung in Kapitel und Kupferstich 19 (Abb. 53),1045 doch ist dies keine 
formale Übernahme. Der stuckierte Mond setzt sich zusammen aus einem Strah-
lenkranz und einem halbrunden Gesicht im Profil darin. Der Mond des Kupfer-
stichs ist ein runder weißer Kreis. Es findet sich im gesamten Werk keine direkte 
Entsprechung. 
DOMUS SAPIENTIAE [Haus der Weisheit] (Abb. 220) ist sowohl inhaltliche 
als auch formal eindeutig dem 15. Kapitel und Kupferstich (Abb. 51) entnom-
men.1046 Ebenso im nächsten Beispiel NAVIS INSTITORIS, ETC. [Kaufmanns-
schiff] (Abb. 221) dem 10. Kapitel und Kupferstich (Abb. 49).1047 SCALA IACOB 
[Jakobsleiter] (Abb. 222) entspricht Kapitel 46 (Abb. 61),1048 der formale Unter-
schied besteht in der Person, die die Leiter besteigt: In der Kartusche ist es ein 
Engel, im Kupferstich ein junger Mann. Das Motiv des Engels, der die Leiter em-
porsteigt, wurde dem sechsten Kupferstich MATER SANCTAE SPEI (Abb. 48) 
entnommen.1049 Auffällig ist die eindeutige Entlehnung des Symbols VELLUS 
GEDEONIS [Vlies des Gideon] (Abb. 223) aus Kapitel1050 und Kupferstich 39 
(Abb. 58), denn das Vlies wird in beiden Fällen mit aus dem Himmel kommenden 
Strahlen beschienen. Ebenso eindeutig sind Thema und Motiv erstens des 
CLYPEUS OMNIBUS IN TE SPERANTIBUS [Schilder aller, die auf  dich hof-
fen] Kapitel und Kupferstich 25 (Abb. 55),1051 zweitens des TURRIS DAVIDICA 
[Turm Davids] (Abb. 224) denen von 27 (Abb. 56),1052 drittens des ARCA TES-
TAMENTI [Arche des Bundes] (Abb. 225) denen von 44 (Abb. 60),1053 viertens 
des STELLA MATUTINA [Morgenstern] (Abb. 226) denen von 40 (Abb. 59)1054 
und fünftens des PORTA CAELI [Pforte des Himmels] (Abb. 227) denen von 47 
(Abb. 62)1055 entlehnt.1056 
                                                     
1043 David 1607, S. 52-55. 
1044 Hansmann 1982, S. 231. 
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1054 David 1607, S. 164-167. 
1055 David 1607, S. 192-195. 
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Einzig das letzte Symbol – ein zweistöckiges, palladianisch anmutendes Haus 
mit spitzem Dach – ist keinem Kapitel des Pancarpium Marianum zuzuordnen, auch 
das Motiv taucht in keinem der Kupferstiche auf. Hansmann benennt es TEMP-
LUM DEI oder DOMUS AUREA (Abb. 228).1057 
Wie es zu der Auswahl gerade dieser fünfzehn Symbole – der Name Mariens 
über dem mittleren Bogen der Orgelempore wird hier auch als Mariensymbol, 
bzw. – namen betrachtet – kam, läßt sich kaum mehr rekonstruieren. Spengler 
referiert Hansmanns Ergebnisse ungenau, indem er schreibt, die vierzehn Sinnbil-
der über die Reinheit der Jungfrau Maria seien den Figuren aus der vom Jesuiten-
pater Jan David verfaßten Erbauungsschrift Pancarpium Marianum (Antwerpen 
1607) nachgebildet.1058 Fest steht, daß der Künstler das Buch Pancarpium Marianum, 
vielleicht auch nur die Stiche daraus, beim Anfertigen der Stukkaturen vor sich 
liegen gehabt haben muß. Die Anzahl fünfzehn läßt vermuten, daß ein Tota-
Pulchra-Typus bekannt gewesen sein muß. Hansmann bildet zwei Werke dieses 
Typus ab, die jedoch nicht als direkte Vorbilder in Frage kommen, da sie nicht den 
im Kirchenschiff  ausgewählten Kanon an Mariensymbolen bieten.  
Die Auswahl in der Kirche weist einige gängige Symbole aus dem Tota-
Pulchra-Typus auf, der in der Regel um die 15 Symbole vereint, die geringfügig 
variieren können. In der von der Autorin verfaßten Magisterarbeit1059 konnten 
über 100 verschiedene Werke dieses Typs zusammengetragen werden, so daß auf  
dieser Grundlage eine verläßliche Aussage darüber getroffen werden kann, welche 
Symbole gängig waren und welche nicht.  
Die Symbole ELECTA UT SOL, PULCHRA UT LUNA, SPECULUM SI-
NE MACULA, FONS SIGNATUS, VELLUS GEDEONIS, TURRIS DA-
VIDICA, PORTA CAELI, SCALA IACOB und STELLA MATUTINA sind in 
der Regel in jedem Werk des Tota-Pulchra-Typs vertreten.1060 Die drei Symbole 
TEMPLUM DEI, DOMUS SAPIENTIAE und ARCA TESTAMENTI sind sel-
tener, aber nicht ungewöhnlich.1061 Das Symbol NAVIS INSTITORIS ist der Ver-
fasserin der vorliegenden Arbeit ausschließlich aus der auch bei Hansmann abge-
bildeten Zeichnung von Hans Krumper bekannt. Es ist jedoch unwahrscheinlich, 
daß der Künstler diese gekannt hat. In einem Tota-Pulchra-Gemälde Francisco 
Pachecos,1062 datiert 1621, das sich in einer Privatsammlung in Sevilla befindet, ist 
auf  dem Meer ein Schiff  zu erkennen, ob es hier als Mariensymbol gemeint ist, ist 
nicht eindeutig. Gleiches gilt für einen Kupferstich Durante Albertis aus dem Jahr 
1577, in dem das Schiff  hinter der Muttergottes auftaucht. Da in diesem Fall die 
Mariensymbole, die zum traditionellen Kanon gehören, von Engeln zwischen 
Meer und Himmel gehalten werden, das Schiff  sich auf  dem Wasser befindet, ist 
                                                     
1057 Hansmann 1982, S. 223 und Abb. 135. 
1058 Spengler 2003, S. 182. 
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1060 Vgl. Sors 2002, Abb. 42-118. 
1061 Vgl. Sors 2002, Abb. 42-118. 
1062 Sors 2002, Abb. 52. 
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die Deutung schwierig.1063 Für das Symbol CLYPEUS OMNIBUS IN TE SPE-
RANTIBUS konnte kein einziges Beispiel für die Verwendung in einem Tota-
Pulchra-Typus gefunden werden. Das Motiv taucht einmal auf: In einem undatier-
ten Kupferstich1064 des Tota-Pulchra-Typs von Hieronymus Wierix´ schießen in 
den unteren Ecken hockende Dämonen Pfeile auf  die Muttergottes ab. Die Pfeile 
werden von Engeln in dem Maria umgebenden Wolkenrand mit Schilden aufge-
halten. Die gängigen Symbole hängen in Medaillons vom Himmel. Die Schilde 
hier als Mariensymbol zu deuten ist schwierig, da sie selbst durch sie beschützt 
wird. Das Motiv kommt ebenfalls in einem Gemälde1065 Francisco Pachecos vor, 
das sich in der Sakristei der Kathedrale von Sevilla befindet. Es handelt sich hier-
bei um eine freie Kopie des Kupferstichs von Wierix. 
 
Die Rezeption in der zeitgenössischen Kunsttheorie – 
Francisco Pachecos EL ARTE DE LA PINTURA, 
1649 
 
Bereits Velazquez Lehrer Francisco Pacheco nennt in seinem Traktat El Arte de la 
Pintura einige der Stiche aus Nadals Evangelicae Historiae Imagines vorbildhaft für 
bestimmte Themen. Das Werk erschien erstmals 1649, fand weite Verbreitung und 
hat sicher zur reichen, bis heute nicht aufgearbeiteten, Rezeption der Evangelicae 
Historiae Imagines im speziellen, aber auch der übrigen Antwerpener Stichprodukti-
on und Buchillustration beigetragen, es werden auch Stiche und Gemälde von 
Cornelis Cort,1066 Aegidius Sadeler,1067 Martin de Vos usw. als Vorbilder genannt. 
Eine Ausgabe des Werkes muß ihm vorgelegen haben, denn er gibt sehr detailliert 
Auskunft, nicht nur welchen Stich er als vorbildhaft ansieht, sondern welche Szene 
daraus. Diese benennt er mit Thema und häufig zusätzlich mit dem entsprechen-
den Buchstaben. Im dritten Buch Libro tercero de la pintura: de su práctica y de todos los 
modos de exercitarla schreibt er zur Pintura de la Visitación de Nuestra Señora a Santa 
Isabel, also zur Heimsuchung, daß Maria den Weg zum Haus des Zacharias auf  
einem Esel zurücklegte, Josef  sie zu Fuß begleitete, so im zweiten Kupferstich in 
der mit B bezeichneten Szene zu sehen.1068 Hier erwähnt Pacheco das Werk zum 
erstenmal, es folgen zahlreiche weitere Verweise, die Drucke als vorbildhaft zu 
verstehen: zur Geburt Christi, die in Nadals Werk gleich in zwei Drucken wieder-
                                                     
1063 Sors 2002, Abb. 91. 
1064 Sors 2002, Abb. 94. 
1065 Sors 2002, Abb. 50, und S. 73 und S. 92. 
1066 Pacheco 2001, S. 435, S. 537, S. 579, S. 585, S. 596. 
1067 Pacheco 2001, S. 525. 
1068 Pacheco 2001, S. 598. 
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gegeben wird: Nr. 3 und 4,1069 zur Beschneidung Nr. 5,1070 zur Anbetung der Hei-
ligen Drei Könige Nr. 71071 und der Zwölfjährige Christus diskutiert mit den Ge-
lehrten Nr. 9.1072 
Auch im letzten Buch Adiciones a algunas Imágenes gibt Pacheco weitere Verweise 
auf  die Stiche aus den Evangelicae Historiae Imagines: Das Fasten des Herrn und sei-
ne Versuchungen des Stiches Nr. 12 „Seguiremos en la pintura de esta historia, como en la 
pasada, al P. Geronimo Nadal:...“1073 An der Geschichte Simon von Kyrene hilft Christus 
das Kreuz tragen interessiert Pacheco die Darstellung von zwei Gewandtypen, die 
Nadal immer in seinen Drucken verwendet.1074 Im selben Kapitel verweist er da-
rauf, daß Nadal die Kreuztragung auf  drei Stiche verteilt: El P. Nadal dividió ésta en 
tres historias: la primera, cuando carga con ella [das Kreuz, Anm. der Autorin] el Señor en 
casa de Pilatos, la segunda, cuando sale con toda la tropa por la puerta de la Ciudad; la tercera, 
cuando està caído en tierra y detrás dél el Cireno, solo, con la Cruz sobre sus hombros;...“. Ge-
meint sind hier die Stiche 124, 125 und 126.1075 Auch die Stiche Nummer 135 
Christus erscheint seiner Mutter1076 sowie 1531077 werden herangezogen. Pacheco 
merkt an, daß Nadal in allen Stichen Christus barfüßig zeigt: „El P. Nadal en todas 
sus estampas pone descalzo a Christo nuestro Señor.“1078 
Rezeption in der Mission Asiens 
 
Die mit Plantin zusammenarbeitenden Stichverleger profitierten von dessen Ver-
triebsnetz und erreichten durch ihn die wichtigen Buchhandelsplätze Paris und 
Frankfurt/Main.1079 Niederländische, vor allem aber flämische Stiche gelangten bis 
Ostasien, weniger durch den kommerziellen Vertrieb als vielmehr durch die Missi-
on.1080 Die Jesuiten, seit 1585 in Antwerpen niedergelassen, gaben eigens Aufträge, 
religiöse, gegenreformatorische Themen zu stechen. Bereits Vasquez schrieb 1586 
über Borja:  
 
                                                     
1069 Pacheco 2001, S. 605. 
1070 Pacheco 2001, S. 609/610. 
1071 Pacheco 2001, S. 615. 
1072 Pacheco 2001, S. 631: „...; y por cuanto està muy bien dispuesta la estampa del P. Gerónimo Nadal se puede 
seguramente seguir.“ 
1073 Pacheco 2001, S. 635/636. 
1074 Pacheco 2001, S. 645: „Dos son las vestiduras que siempre le pone el P. Gerónimo Nadal en sus estampas: la 
túnica inconsútil ceñida que, como habemos dicho, hizo y le puso su Santísima Madre en la niñez y el manto con 
que se cubrían los hebreos....“ 
1075 Pacheco 2001, S. 646/647. 
1076 Pacheco 2001, S. 653/654. 
1077 Pacheco 2001, S. 658. 
1078 Pacheco 2001, S. 678. 
1079 Delen II, S. 150-170, Imhof  2011. 
1080 Vgl. Standaert 2006. 
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 Era devotisimo de las sagradas imagines de Christo ... y ordenò que los hermanos novi
 cios de St. Andres en Montecaballo de Roma tuviesen emprentas de imagines todos los 
 instrumentos y adrecos necesarios, y que sacasen estampas de seda y papel y de metal en 
 gradisimo numero, para que se llevasen y repartiesen por todo el mundo, y asì el Padre 
 enviò desde Roma innumerables estampas, de diferentes formes y materias à las Indias 
 orientales y occidentales, al Japan, à Alemania, Polonia, España y à las demas provin
 cias...1081 
 
Darstellungen auch nichtreligiöser Themen schenkten sie fernöstlichen Potenta-
ten, wie Matteo Ricci1082 (1551-1610) 1601 dem Kaiser von China – dem Wanli 
Herrscher – u.a. eine Ansicht des Escorial, eine Ansicht des Markusplatzes und 
das „Theatrum Orbis Terrarum“ des Abraham Ortelius.1083 Nach Patani in Indonesi-
en gelangten 1602 Stiche als Handelsware, darunter 4 Drucke des Goltzius-Stiches 
„Hochzeit von Amor und Psyche“ für je 10 St.1084 Der Jesuitenorden betrieb schon 
früh eine gut organisierte, groß angelegte Asien-Mission. Zu nennen sind hier 
Namen wie Martino Martini SJ (1614-1661),1085 Ferdinand Verbiest SJ (1623-
1688),1086 Johann Adam Schall von Bell SJ (1592-1666)1087 u.a. Abgesehen von der 
Mission ging es den Jesuiten in Asien um wissenschaftliche, geographische und 
anderweitige Erkenntniserweiterung, aber auch um die Verbreitung der europäi-
schen Kultur. Verbiest SJ illustrierte sein Werk Kunyu tushuo (Illustrated Explanati-
on of  the Entire World) 1674 mit Stichen, die aus Deutschland, Flandern und den 
Niederlanden stammten, die Sieben Weltwunder, exotische Tiere, das römische 
Kolosseum u.a. zeigend.1088 Eine Auswahl von sechs Stichen daraus, religiösen und 
säkulären Themas, wurde als Buchillustration polychrom auf  Seide gedruckt. Sie 
                                                     
1081 Vasques, Historia de la Vida del Padre Francisco de Borja, 1586, Lib. II, Cap. 2, S. 839f  (zitiert 
nach Rheinbay 1995, S. 49, der die Abschrift am Instituto Storico der Jesuiten in Rom benutzte): 
„Er verehrte sehr die heiligen Bilder von Christus... und er ordnete an, daß die Brüdernovizen in S. Andrea auf  
dem Montecavallo zu Rom über gedruckte Bilder und alle dafür notwendigen Instrumente und Apparaturen ver-
fügen sollten, und daß sie Drucke auf  Seide und Papier sowie Kupferstiche in sehr großer Anzahl fertigen, um 
diese auf  der ganzen Erde zu verteilen, und so sandte der Pater von Rom aus unzählige Drucke in verschiedenen 
Formen und mit diversem Inhalt nach West- und Ostindien, Japan, Deutschland, Polen, Spanien und an die 
anderen Provinzen...“ 
1082 Matteo Ricci ist eine der zentralen Personen der jesuitischen Mission um 1600. Er etablierte 
dieselbe in China vom Zeitpunkt seiner Ankunft 1601 in Peking bis zu seinem Tod 1610. Sein 
Schüler Guido Aleni übernahm dieselbe Funktion für mehr als zehn Jahre in Fukien. Als er 
1649 starb, hinterließ er mehr als 25 Schriften in Chinesisch, die noch bis zu 200 Jahre nach sei-
nem Tod erschienen. Chang 1997, S. 365. 
1083 Jennes 1943, S. 88, Standaert 2001, S. 810. 
1084 Ijzerman 1926.  
1085 Malek / Zingerle 2000. 
1086 Witek 1994. 
1087 Väth 1991. 
1088 Standaert 2001, S. 810. 
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tragen die falsche Signatur des berühmten Malers Dong Quichang (1555-1636).1089 
Eines dieser Gemälde – Jesus in Konversation mit zwei Männern – leitet sich ab 
aus einem religiösen Druck des Anton Wierix.1090 Die anderen Szenen sind ver-
mischte Versionen aus verschiedenen allegorischen Elementen eines Druckes, der 
1652 in Löwen erschien.1091 
Für die Mission in Asien waren die jesuitischen Buch- und Stichserienproduk-
tionen, die um 1600 in Antwerpen entstanden, von entscheidender Bedeutung. 
Auf  die chinesische Kunst, v.a. die Portrait- und Landschaftsmalerei, hatten die 
westlichen Stiche nachweisbaren Einfluß.1092 Nicht nur religiöse Themen, auch 
Mythologien, Landschaften, Portraits, Allegorien und berühmte Monumente wur-
den als Stiche im gesamten asiatischen Raum verbreitet.1093 
 
Der Gebrauch religiöser Drucke ist relativ gut dokumentiert, vor allem durch 
Guido Alenis (1581-1649) Editionen seiner Konversationen und Reden.1094 Des-
weiteren ließ Matteo Ricci (1551-1610) religiöse Drucke in chinesischen Publikati-
onen des Meisters Cheng Dayue reproduzieren, diese Reproduktionen sind er-
staunlich exakt. Durch Riccis Bericht Della entrata della Compagnia di Gesù e christia-
nità nella Cina, den er um 1609 verfaßte, sind wir heute gut unterrichtet.1095 Die 
Liste des 1616 konfiszierten Bestandes des Jesuitenhauses in Nanjing gibt Einblick 
in das dort vorhandene Buch- und Bildmaterial, Drucke und Druckstöcke einge-
schlossen.1096 Religiöse Drucke zirkulierten bald nicht nur in christlichen Kreisen, 
sie wurden als Exotika auf  dem wöchentlichen Markt der Tempelstadt in Peking 
verkauft. Aufschlußreich für die enge Zusammenarbeit der Jesuiten im gesamten 
asiatischen Raum ist, daß die Abbildung der Jungfrau mit dem Kind der Inschrift 
nach gedruckt wurde „In Sem[inario] Jap[onico] 1597“.1097  
 
Eine der wichtigsten Quellen für den Gebrauch religiöser Drucke ist Nadals und 
Wierix Evangelicae Historiae Imagines, bzw. die Adnotationes et Meditationes. Kurz nach 
                                                     
1089 Standaert 2001, S. 810, weist darauf  hin, daß es sich nun in der Laufer Collection des Museum 
für Naturgeschichte in New York befindet. 
1090 Standaert 2001, S. 810 nimmt hier Bezug auf  Jennes, Jozef: L´art chrétien en Chine au début du 
XVIIe siècle: (Une parure d´Antoine Wierix) identifiée comme modèle d´une peinture de Tong 
k´i-tch´ang, in: T´oung Pao 33, Leiden / Paris (1937), S. 129-133. 
1091 Standaert 2001, S. 810. 
1092 Standaert 2001, S. 809f  (Kapitel 4.3. Arts, Crafts and Language, 4.3.1. Prints and painting in the 
seventeenth century.) 
1093 Standaert 2001, S. 810, Menegon 2007, S. 391. 
1094 Guido Aleni hinterließ neun apologetische und elf  pastorale Schriften. Chang 1997, S. 366. Vgl. 
hierzu auch Rheinbay 1997, S. 330/331. 
1095 Standaert 2001, S. 475. 
1096 Standaert 2001, S. 811. Er bezieht sich auf: Dudink, Adrian: The Inventories of  the Jesuit 
House at Nanking Made up During the Presecution of  1616-1617 (Shen Que, Nangong shudu, 
1620), in: Humanistic Culture, 1996, S. 119-157. 
1097 Standaert 2001, S. 811. 
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dem Erscheinen1098 der Werke kamen Anfragen1099 um Zusendung von Missiona-
ren aus Asien nach Rom.1100 Das Werk war besonders für junge Jesuiten gedacht, 
in deren Gebets- und Meditationsübungen dem visuellen Element ein besonderer 
Stellenwert zugemessen wurde, so daß es für die Missionsarbeit wie geschaffen 
war. Von Ricci ist bekannt, daß er ein Exemplar in Peking besaß.1101 In den 1630er 
Jahren sind zwei weitere Exemplare bekannt: eines in Nanjing, das andere in Fuz-
hou. Dort wurden sie Modell für drei illustrierte Publikationen in Chinesisch, die 
bis heute die wichtigste Quelle sind für frühe christliche Holzschnittdrucke in 
„hybrid Sino-Western styles“, wie es Zürcher nennt.1102  
 
Die stilistisch interessanteste Adaption ist eine fünfzehn Holzschnittdrucke um-
fassende Serie Song nianzhu guicheng (Regeln zum Rezitieren des Rosenkranzes), 
übersetzt von dem portugiesischen Jesuiten João da Rocha (1583-1623), 1619 in 
Nanjing publiziert (wo ja ein Exemplar der Evangelicae Historiae Imagines nachgewie-
sen wurde).1103 Deutlich von den Wierix-Kupferstichen abhängig, sind sie durch 
die Hände des chinesischen Künstlers in asiatischen Konventionen folgende 
Kompositionen umgewandelt worden.1104 Die simultane Erzählweise mehrerer 
Szenen in einem Bild wurde aufgegeben, die Hauptszene rückt allein in den Mit-
telpunkt, die Perspektive in der Landschaft verschwindet.1105 Die perspektivischen 
Darstellungen in den Stichen faszinierten die Chinesen. Matteo Ricci schrieb am 
                                                     
1098 Rheinbay 1997, S. 326/327 behauptet aufgrund eines Briefes aus dem Jahr 1589 von Fr. Hoffa-
eus an Papst Clemens VIII., in dem es um Zusendung von Büchern geht, daß es sich hierbei um 
eine Anfrage nach den noch nicht erschienen Evangelicae Historiae Imagines handele. Tatsächlich ist 
in dem Brief  von verschiedenen, nicht spezifizierten Büchern die Rede, die religiöser Unterrich-
tung dienen, aber unbedingt illustriert sein sollen.  
1099 1598 schrieb Niccolò Longobardo, Missionar in China: „Not only books are necessary for us here, but 
also pictures to console and help the new christians... Above all some of  the books by our Fr. Nadal on the mys-
teries and considerations about the life of  Christ would be of  great consolation and benefit here. Because, when 
these mandarins come to us attracted by the fame of  the Europeans, we can demonstrate to them something that 
will immediatly give us the opportunitiy to show what we are trying to obtain in these missions.“ Zitiert nach 
Rheinbay 1997, S. 329. Ein Jahr später schrieb Lazzaro Cattaneo mit derselben Intention von 
Macao. 
1100 Im folgenden Zitat sind die Ersterscheinungsjahre beider Bücher falsch angegeben: Kat. Berlin 
1973, S. 132: „Ricci liebte es, seinen Besuchern kleine Bilder mit solchen Texten auszuteilen. Die Bilder stam-
men aus dem „bedeutendsten Denkmal des flämischen Kupferstichs im 16. Jahrhundert“ (Puyvelde), den 
Evangelicae Historiae Imagines von Jerome Nadal SJ (Antwerpen 1593, 2. Aufl. 1596), und wurden 
auch zu dem Andachtsbuch der Jesuiten von Nadal nach den Evangelientexten des Kirchenjah-
res Adnotationes et Meditationes in Evangelica (Rom 1594) verwendet. Die Chinamissionare baten 
bald nach Erscheinen dieses Werkes, an dem die besten flämischen Kupferstecher nach Zeich-
nungen prominenter Künstler, wie Marten de Vos u.a., beteiligt waren, um Übersendung dieses 
Buches nach China.“  
1101 Standaert 2001, S. 812. Rheinbay 1997, S. 329 schreibt, daß 1605 Ricci den Erhalt der Evangelicae 
Historiae Imagines bestätigt. 
1102 Standaert 2001, S. 812. 
1103 Rheinbay 1997, S. 329. 
1104 Rheinbay 1997, S. 323.  
1105 Rzepkowksi 1998, S. 942, Standaert 2001, S. 812. 
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10. Mai 1585 an seinen Vater. „Sie [die Chinesen] sind ganz verwundert über unsere bebil-
derten Bücher. Sie glauben, daß diese skulptiert sind, und können nicht glauben, daß sie gemalt 
sind.“1106  
 
Eine zweite Folge ist zu nennen: 551107 auf  den Wierix-Stichen basierende Bilder, 
16301108 in Jinjiang (Quanzhou) von Guido Aleni (Brescia 1582-1649 Yanping) 
herausgegeben: Tianzhu jiangsheng chuxiang jingjie (Illustrierte Erläuterung der Inkar-
nation Gottes) (Abb. 229). Guido Aleni wird nach seinem Eintritt in die Gesell-
schaft Jesu 1609 als Missionar in den Fernen Osten gesandt. Dort lehrt er am Je-
suitenkolleg in Macau Mathematik und studiert Chinesisch, 1613 geht er über Pe-
king nach Kaifeng, wo er seine Missionstätigkeit aufnimmt, später führt er diese in 
Nanking und Shanghai weiter. 1641 wird Aleni Vizeprovinzial der Jesuitenmission 
China. Über ihn, der der „europäische Konfuzius“ genannt wurde, erschienen chinesi-
sche Biographien und Gedichte, er selbst ist Autor zahlreicher Schriften religiöser 
und wissenschaftlicher Thematik, sowie wahrscheinlich der Karte der Zehntausend 
Länder, die auf  der Weltkarte Matteo Riccis basiert.1109 In den Drucken des Missi-
onsbüchleins wurde die europäische Perspektive und narrative Kombination in 
den Bildern beibehalten. Einige chinesische Adaptionen sind zu vermerken, wie 
eine Gruppe chinesischer Anhänger oder asiatische Landschaft und Vegetation. 
Der Text Alenis ist keine Übersetzung des Nadalschen Textes aus den Adnotationes 
et Meditationes, es ist vielmehr eine Adaption der Vita Christi des Ludolph von 
Sachsen (um 1300-1378). Seine Vita Jesu Christi e Quartuor Evangeliis et Scriptoribus 
Orthodoxis Concinnata war im 16. und 17. Jahrhundert eine weit verbreitete Schrift, 
die ihren Weg auch nach Asien gefunden hatte und nun als Vorbild dienen konn-
                                                     
1106 Zitiert nach Rzepkowksi 1998, S. 940, vgl. auch Rheinbay 1997, S. 327. Zitat von Ricci allgemein 
zur Chinesischen Kunst: „They do not know how to paint with oil or to gove shadows to the objects they 
paint. In this way all their paintings are lifeless, without any vivacity.“ 
1107 Cornelia Timm gibt an, daß die „Missionsbroschüre“ 50 Illustrationen enthalte. Vgl. Kat. Berlin 
2008, Kat. Nr. VII.III.21, S. 470. 
1108 Die Jahreszahl ist übernommen aus Kat. Berlin 2007, S. 470/471, wo die Anzahl der Drucke in 
diesem Büchlein allerdings mit nur 50 angegeben werden. In der Ausstellung lag ein Exemplar 
aus der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart (Sign. Ba graph 1630 01) aus. Rzep-
kowski 1998, S. 941 nennt für die Erstausgabe das Jahr 1635. Auch Chang 1997, S. 368, Nr. 3 
gibt abweichende Angaben: Tch´ou siang king-king [Chuxiang jingjie], Vie et Passion de Jésus-Christ 
en images, 1 volume, 1635. Die Bilder sind gut gemachte Holzschnitte, die Kopien von denen 
sind, mit denen die Wierix das Werk des Nadal dekoriert haben. Es sind 56 Stück, gedruckt auf  
dem jeweiligen recto eines jeden Blattes, „à la chinoise“, ausgenommen der Plan von Jerusalem, der 
auf  dem gesamten Blatt, recto und verso, ist. Dieses Buches bediente sich 1663 Yang Koang-sein 
[Yang Guangxian], einer der perfidesten Feinde der Religion, um die Christen anzuklagen, einen 
Mann zu verehren, der ans Kreuz genagelt wurde, weil der nach dem Königtum Judäas getrach-
tet hat. Siehe auch Chang 1997, S. 369/370. 
1109 Kat. Berlin 2007, S. 470/471. 
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te.1110 Alenis Werk ist in mehreren Wiederdrucken nachweisbar und war weit ver-
breitet.1111 
 
Eine der interessantesten Rezeption und Kompilation ist Johann Adam Schall von 
Bells SJ Jincheng shuxiang (Bilder in einem Büchlein ihrer Majestät präsentiert) aus 
dem Jahre 1640 (Abb. 231),1112 das eigentlich als Manuskript eine chinesische Er-
läuterung eines luxuriösen Manuskripts der Vita Christi war. Maximilian I., Herzog 
von Bayern, hatte es 1617 in Zusammenarbeit mit den Jesuiten für den chinesi-
schen Herrscher anfertigen lassen.1113 Stiche von Theodoor und Philips Galle, 
Anton II. Wierix, Raphael I. Sadeler, Raphael II. Sadeler, Jaques II. de Gheyn und 
Hendrick Goltzius wurden verwendet, um einheitlich asiatisch-anmutende Holz-
schnitte für das Buch anzufertigen. Eine Ausgabe von 1640 findet sich in der Bib-
lioteca Nazionale Centrale Vittorio Emanuele II. in Rom.1114 Wie dies Buch ver-
wendet wurde und wirkte, schildert Väth in seiner Biographie über Schall von Bell 
sehr erzählerisch, aber auf  Quellen beruhend:  
 
„Als Schall bei einer anderen Gelegenheit zu schon vorgerückter Stunde über Gott zu 
sprechen begonnen hatte, rief  der Kaiser einen Sekretär, damit er alles nachschreibe. 
Schall bedeutete ihm, das sei nicht nötig; er selbst und andere hätten darüber Bücher 
geschrieben. Sofort ließ der Kaiser in der stürmischen Nacht die Bücher holen. Er 
schloß sich ein und las die Nacht hindurch. Vor Tagesanbruch kehrte er zum Pater 
zurück mit dem Abriß des Lebens Christi, das anlässlich der Überreichung des Ge-
schenkes Maximilians von Bayern verfaßt worden war. An der Hand dieses Lebens 
und der beigefügten Bilder erklärte nun Schall das Apostolische Glaubensbekenntnis. 
Als er zum Leiden Christi kam, legte der Kaiser das Buch nieder und fiel auf  die 
Knie...“1115 
 
Nicht direkt Nadals, Davids oder Sucquets Bücher nennend, aber einen Einblick 
in den Gebrauch gibt auch folgende Beschreibung:  
 
„Eines Abends wird Schall zum Palast gerufen. Der Kaiser liegt schon im Bett und 
blättert in christlichen Büchern. Er kommt zur illustrierten Heiligenlegende. Bis tief  
in die Nacht hinein muß Schall von den Taten und Martern der Heiligen erzählen. 
Der Kaiser verlangt die dem Unterricht der Neuchristen dienenden Bücher...“1116 
 
                                                     
1110 Standaert 2001, S. 623. 
1111 Standaert 2001, S. 813. 
1112 Vgl. Rheinbay 1997, S. 331. 
1113 Zur Entstehungsgeschichte ausführlich: Standaert 2006. 
1114 Rzepkowksi 1998, S. 942, Anm. 15, Standaert 2006. 
1115 Väth 1991, S. 196f.  
1116 Väth 1991, S. 198. 
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Ob die Bücher wirklich in dieser Art Verwendung fanden, weiß man nicht. Es 
wird in diesen Erzählungen Schalls auch ein Stück Wunschdenken mitgeschrieben 
worden sein, es ist in jedem Fall sehr kritisch zu lesen. Daß die Werke auch außer-
halb der christlichen Kreise Anerkennung genossen, läßt sich durch ein anderes 
Phänomen nachweisen: Während der antichristlichen Kampagne 1665 druckte 
Yang Guangxian (1597-1669) drei weitere von Johann Adam Schall von Bells SJ 
Bildern, wohl um das heterodoxe Wesen der ausländischen Lehre zu demonstrie-
ren.1117 
 
Nicht nur noch vorhandene Drucke sind Zeugnisse des Gebrauchs von Bildern in 
der jesuitischen Asienmission. Eugenio Menegon weist durch einen beschreiben-
den Text nach, daß und wie die Jesuiten im Fernen Osten Jan Davids SJ Occasio 
Arrepta Neglecta (Abb. 20-32), die Serie der Wierix Cor Iesu Amanti Sacrum und An-
toine Sucquets SJ Via Vitae Aeternae (Abb. 101-133) benutzt haben.1118 Die chine-
sische Quelle ist das Buch Kouduo Richao (Tagebuch mündlicher Ermahnungen), ein von 
Guido Alenis Mitstreitern in den 1630ern zusammengetragene Memorialschrift im 
Andenken an seine Taten.1119 Diese Schrift enthält detaillierte Beschreibungen von  
zwei Graphikserien, die Alenis Mitbruder Andrzej Rudomina SJ 1631 chinesischen 
Gelehrten und Schülern vorführte.1120 Menegons Gegenüberstellung der aus dem 
Chinesischen ins Englische übersetzten Beschreibung mit den Bildern verifiziert 
die Identifizierung mit den beiden Serien erstens Cor Jesu amanti sacrum,1121 zuerst 
1604 von Anton II. Wierix gestochen,1122 und zweitens Occasio Arrepta Neglecta von 
Jan David SJ und Theodoor Galle.1123  
 
Die Bibel hat in der Mission Chinas keine große Rolle gespielt. Die Ankunft der 
Plantiniana oder Antwerp polyglot (1545-1563) in acht Bänden 1604 in Peking löste 
bei den Chinesen große Bewunderung aus. Das Ziel einer Gesamtübersetzung 
spielte jedoch bis zum 19. Jahrhundert keine Rolle. Es existierten Teilübersetzun-
gen, von denen eine Kopie in Sir Hans Sloanes Sammlung, später ins British Mu-
                                                     
1117 Standaert 2001, S. 813. 
1118 Menegon 2007. 
1119 Menegon 2007, S. 390. 
1120 Die Serie Cor Jesu Amanti Sacrum wurde am 23. März 1631, die Occasio Serie am 9. Mai 1631 
vorgeführt. Vgl. Menegon, S. 401 und S. 412. Die übersetzte Beschreibung für die Benutzung 
der Occasio lautet: Master Lu [= Rudomina] exhorted me [= Li Jiubao] saying: „Human life in this world is 
as short as the time (tempus, shi) and the opportunity (occasio, ji) are missed, they cannot bei grabbed any longer. 
I have several images, and I can explain them to you, what do you think?“ I was happy to ask for his instruc-
tion.The Master took out a book, all in Western language, and not yet translated. The book contained some pic-
tures, with many allegorical texts (yuyan). The pictures were around ten, and the Master explained them one by 
one. Siehe Menegon 2007, S. 412. 
1121 Menegon, S. 395-411. 
1122 Die Serie erfuhr viele Kopien, welche Ausgabe hier benutzt wurde, lässt sich leider nicht nach-
weisen. Vgl. Menegon 2007, S. 396.  
1123 Menegon, S. 412-431. 
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seum gelangte.1124 Weges des Fehlens einer Gesamtübersetzung hatten die Teilü-
bersetzungen, v.a. aber die anderen gedruckten Werke, insbesondere die mit Bild-
material illustrierten, eine große Bedeutung für die Jesuiten in China. 
Von der westlichen Kunstgeschichtsforschung wird dieses Phänomen der Re-
zeption von in erster Linie flämischen Stichen in Asien kaum wahrgenommen, 
obwohl es für die Qualität, Rezeptionsgeschichte, Wahrnehmung ein aufschlußrei-
cher Faktor ist. Es wird zumeist lediglich am Rande erwähnt, daß es „eine chinesische 
Version der Evangelicae“ gebe“,1125 die Rezeption ist jedoch, wie gerade beschrieben, 
wesentlich komplexer und umfangreicher. 
Ein Beispiel der Rezeption im Jesuiten-Drama –  
Die Bühnenmeditation des Franz Lang in München 
 
Der Rhetoriklehrer Franz Lang inszenierte auf  der Bühne des Münchner Kollegs 
Bühnenmeditationen (Considerationes), die mit „exhibitiones statuariae“ und emb-
lematischen Kulissen arbeiteten. Die 1717 in München erschienenen Theatra (The-
atrum solitudinis asceticae (1717),1126 Theatrum affectum humanorum (1717),1127 Theatrum 
doloris et amoris (1717)1128) beschreiben ausführlich die an Masens Speculum imaginum 
veritatis occultae und Boschius´ Symbolographia orientierten Emblemata. Dort er-
scheinen zuhauf  die in den illustrierten jesuitischen Andachtsbüchern vorgestell-
ten Motive. Insbesondere Jan Davids Veridicus Christianus, Benedikt Haeftens Schola 
Cordis, Herman Hugos Pia Desideria und Antoine Sucquets Via Vitae Aeternae lie-
ferten den Stoff  für Langs Meditationsinhalte. Durch Wort und Bild sollten die 
Zuschauer dazu bewegt werden, die Stationen der via purgativa, illuminativa und uni-
tiva im Sinne Sucquets Werk zu durchschreiten und der von Sucquets vorgebilde-
ten Ordnung zu durchlaufen.1129 Hervorzuheben bleibt, daß ungeachtet der dort 
inszenierten emblematischen Dekorationen es sich bei den Vorlagen nicht um 
Emblembücher handeln mußte.1130 
Franciscus Lang (1654-1725)1131 war nach dem Eintritt in den Jesuitenorden 
und dem Studium der Rhetorik, Philosophie und Theologie in Ingolstadt haupt-
sächlich an Studienanstalten der Jesuiten tätig, und zwar als Professor für Rheto-
rik, als Studienpräfekt und als Präses der Münchner großen Marianischen Kongre-
                                                     
1124 Standaert 2001, S. 620ff., Kapitel „The Bible“. 
1125 Kat. Coburg 1995, S. 44. 
1126 Theatrum solitudinis ascentiae, sive doctrinae morales per considerationes melodicas ad normam S. Exercitorum 
S.P.Ignatii compositae], Monachii 1717. 
1127 Theatrum affectum humanorum, sive considerationes morales ad scenam accomodatae..., Monachii 1717. 
1128 Theatrum doloris et amoris, sive considerationes mysteriorum Christi patientis, et Mariae matris dolorosae sub 
cruce sondolentis filio piis affectibus conceptae..., Monachii 1717. 
1129 Bauer 1982.  
1130 Vgl. oben Kapitel „Sind Jan Davids Bücher Emblembücher?“  
1131 Erlach 2004, S. 1, dort weitere Literaturhinweise sowie Auswertung derselben. 
Rezeption der Illustrationen 257 
gation; die Orte seines Wirkens sind Ingolstadt, Augsburg, Eichstätt, Dillingen, 
Altötting und schließlich vor allem München.1132 Lang gilt als einer der bedeu-
tendsten Vertreter der spätbarocken Jesuitendramatik, innerhalb von 30 Jahren hat 
er etwa 120 eigene Produktionen auf  die Schaubühne gebracht und als Summe 
seiner Erfahrungen schließlich ein Lehrbuch der Schauspielkunst verfaßt.1133 
Es sei daran erinnert, daß bereits Jan David selbst den Stoff  der Occasio Arrepta 
Neglecta als Drama herausgab, die Gestaltung von Bild und Text auch in der Prosa-
Ausgabe von dieser dramatischen Intention geprägt sind. 
 
Rezeption in Flugblättern 
 
Der neunte Kupferstich (Abb. 110) des Via Vitae Aeternae Sucquets wird en detail 
in dem katholischen Flugblatt Seelen Hilff1134 (Abb. 232) von 1622 aus Augsburg 
wiedergegeben, nur die Buchstabenverweise wurden ausgespart. Thema des Kup-
ferstiches im Buch ist die Fürbitte: Misere animae tuae placens Deo, & defunctorum; ac 
strenue virtutem cole [Erbarme dich deiner Seele und der Verstorbenen und du bist 
Gott wohlgefällig]. Die Fürbitte, bzw. Armeseelenhilfe, die auf  der katholischen 
Vorstellung von Läuterung der Seelen im Fegefeuer (purgatorium) basiert, ist sehr 
häufiges Thema auf  erbaulichen Flugblättern des 16. und 17. Jahrhunderts, so 
eignete sich der neunte Stich zur Reproduktion auf  diesem Gebiet. Das Flugblatt 
thematisiert den Zwischenzustand der Seele mit Hilfe von Texten der Kirchenvä-
ter Gregorius, Augustinus, Chrysostomus und Texten von Thomas von Cantimpré 
und Laurentius Surius, um Tradition und Bedeutung der Suffragien zu veranschau-
lichen.1135 Natürlich sind im Flugblatt ohne die Buchstabenverweise und Erläute-
rungen die einzelnen Bildbestandteile nicht in dem Maße verständlich wie im 
Buch, doch der Grundgedanke, das Totengebet, ist durch die Personen im Fege-
feuer im Vordergrund, den jungen Mann auf  dem Weg zur Kirche, den sie anru-
fen, eindeutig zu verstehen. 
 
Ein weiteres Beispiel ist das Straßburger Flugblatt des Verlegers und Kupferste-
chers Isaac Brun Kunst Reich zu Werden aus der Zeit um 1630 (Abb. 233).1136 Die 
Trias der guten Werke Beten, Almosen und Fasten ist zentrales Thema, die Me-
daillons rechts zeigen die sieben Werke der Barmherzigkeit, die linken Medaillons 
zeigen die Folgen dieses guten Handelns. Durch die zweite Überschrift, die rechts 
und links der eigentlichen zu lesen ist Krafft und Würckung Des Allmuosens, wird das 
                                                     
1132 Meyer 2002, S. 155. 
1133 Erlach 2004, S. 3. 
1134 Bangerter-Schmid 1986, Nr. 120, Abb. 19.  
1135 Bangerter-Schmid 1986, S. 128/129. 
1136 Bangerter-Schmid 1986, Nr. 80, Abb. 21.  
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gute Werk des Almosengebens vor den anderen hervorgehoben; so ist die oben 
halbrund gerahmte, mittige Darstellung diesem Thema vorbehalten. Der Kupfer-
stich zum 34. Kapitel Eleemosynae vis, et energia [Die Macht des Almosens und das 
Tun] (Abb. 10) des Veridicus Christianus wird hier nicht exakt aber in vielen Einzel-
heiten übernommen, natürlich auch hier ohne Verweisbuchstaben. Der Kupfer-
stich des 33. Kapitels Trip, Deum ad misericordiam flecentia [Drei Dinge, die Gott zur 
Barmherzigkeit geneigt machen]1137 (Abb. 9) findet seine Entsprechung im unte-
ren linken Bildfeld.1138  
An dieser Stelle sollen nur diese beiden Zufallsfunde als Beispiele für die Re-
zeption der Kupferstiche in Flugblättern dienen. Zu vermuten ist, daß bei einer 
systematischen Suche eine Vielzahl auftauchen würde – Gegenstand einer separa-
ten Studie. 
 
Rezeption als Kompilation in einer ordensinternen  
Publikation – Die Ausgabe der Exerzitien des Ignatius 
von Loyola, Rom 1649 
 
Einige im 17. Jahrhundert erschienene Ausgaben der Exercitia Spiritualia des Ig-
natius von Loyola enthalten eine Serie von 26 Kupferstichen1139 samt eines Por-
traits des Heiligen Ignatius von Loyola, die älteste erschien 1649.1140 Die Serie die-
ser Ausgabe ist komplett in Salviucci-Insoleras Aufsatz abgebildet,1141 der zweite 
und 25. Kupferstich bei Dekoninck1142 aus einer Ausgabe von 1673, der 19. Kup-
ferstich bei Appuhn-Radke1143 aus einer deutschen Ausgabe von 1693. Ob die ins-
gesamt 27 Kupferstiche der 1649er Ausgabe einen verbindlichen Kanon für alle 
weiteren Ausgaben bildete, ließ sich noch nicht verifizieren, da originale Exempla-
                                                     
1137 Salviucci 1991, Abb. 47. 
1138 Bangerter-Schmid 1986, S. 129/130. 
1139 1. Docente magistra religionis / 2. Considerandus e finis et suum finem dirigendum est cursus / 3. Examen 
particulare / 4. Examen conscientiae / 5. Desiderium peccatorum peribit / 6. In puncto ad inferna descendunt 
/ 7. In fine illorum inferi, tenebrae et poenae / 8. Qua hora non putatis / 9. Quis poterit cogitare diem adven-
tus eius / 10.Quis habitabit ex vobis cum ardoribus sempiternis / 11. Mercenarii in domo Patris abundant / 
12. Exeamus ad eum extra castra, improperium eius portantes / 13. Descendit ad ima ut nos tolleret ad super-
na / 14. Aut Christus fallitur, aut mundus errat / 15. Eligite hodie cui servire potissimum debeatis / 16. Se-
quar te quocumque ieris / 17. Mihi absit gloriari nisi in Cruce Domini Nosrti Iesu Christi. / 18. Venite ad 
me omnes qui laboratis, & ego reficia vos. / 19. Proposui in compectu tuo vitam & mortem / 20. Dirupisti 
vincula mea: tibi sacrificabo / 21. Accipite, et comedite: HOC EST CORPUS MEUM / 22. Venit haurire 
dolorm, dare salutem / 23. Pass. E vobis reliquens, exeplu, ut sequam vestigia eius. / 24. Sum multitud: dolor 
meor consolationes tue. / 25. Heu quam sordet tellus cum coelum aspicio / 26. Quis nos Separabit. 
1140 Salviucci 1991, S. 217. 
1141 Salviucci 1991, Abb. 1-27. 
1142 Dekoninck 2005a, Abb. 51 und 52. 
1143 Appuhn-Radtke 2000, Abb. 1. 
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re schwer einzusehen sind. Es scheint jedoch aufgrund der oben zitierten Abbil-
dungen in der Sekundärliteratur eine Kontinuität gegeben zu haben. Verschiedens-
te Vorlagen unterschiedlicher Entstehungszeit wurden verwendet, ohne den Bild-
charakter zu vereinheitlichen. Kompositionen und Motive wurden vor allem aus 
dem Via Vitae Aeternae übernommen. 
Einige Beispiele sollen dies verdeutlichen. Der neunte Kupferstich (Abb. 238) ist, 
bis auf  das beschriftete Herz, das vor den Wolken schwebt, eine genaue Über-
nahme des 16. Stiches (Abb. 117) der Via Vitae Aeternae.1144  
Der zehnte Stich (Abb. 239) ist eine Übernahme der 17. Bolswert-
Sucquetschen Illustration (Abb. 118), Himmelregion und die rechte obere Hälfte 
allerdings hat der kopierende Künstler durch eine große Gewitterwolke anders 
und einfacher gestaltet.  
Der am Kreuz hängende Christus des sechsten Bildes (Abb. 107) bei Sucquet 
findet sein seitenverkehrtes Pendant im 17. Stich (Abb. 242) der Exerzitien. Der 
12. Kupferstich (Abb. 240) entlehnt seine vereinfachte Komposition seitenver-
kehrt dem 21. (Abb. 122) der Via Vitae Aeternae, viele Details wurden weggelas-
sen, größter Unterschied ist das Fehlen des Malers im Vordergrund und der dem 
Betrachter zugewandte, kreuzhaltende Engel. Die auf  dem Berg sitzende Men-
schengruppe im Hintergrund ist eine Übernahme aus Stich 21 (Abb. 122), kommt 
aber auch im 11. (Abb. 112) vor. 
Die zweite Illustration (Abb. 234) der Exerzitien ist eine seitenverkehrte Mix-
tur aus dem Titelblatt (Abb. 101) und dem ersten Stich (Abb. 102) der Via Vitae 
Aeternae: Das Tor in der Mitte, aus dem die Menschenmasse dem Betrachter ent-
gegenkommt und die Wege rechts und links, auf  die sie geführt werden ist dem 
Titelkupferstich entnommen, der junge Mann im Vordergrund, die brennende 
Weltkugel neben ihm und die Erschaffung Evas auf  dem Berg im Hintergrund 
dem ersten. Die Erschaffung Evas als Hintergrundszene findet sich bei Sucquet 
zusätzlich im 13. Stich (Abb. 114). Auch in den Exerzitien taucht sie noch einmal 
in Blatt 19 auf, für dessen Gesamtkomposition noch kein Vorbild gefunden wer-
den konnte. Auch die Erfindungen Boetius à Bolswerts für Herman Hugos Pia 
Desideria sind vertreten: Der 44. Kupferstich (Abb. 204) findet seine seitenverkehr-
te Entsprechung in der 26. Illustration (Abb. 243) der Exerzitien. 
Eine interessante Verquickung der in dieser Arbeit zusammengetragenen Bü-
cher und ihren Rezeptionen ist die 8. Exerzitienillustration (Abb. 237), die sich als 
hochformatige Komposition der später entstandenen Sterbeszene der Deckenma-
lerei in Přibram / Böhmen (Abb. 212) erweist, die reduziert das fünfzehnte Blatt 
Sucquets (Abb. 116) wiedergibt. Es ist zu vermuten, daß die Komposition der Ex-
erzitien Sucquet entnommen wurde. Daß eine Ausgabe Sucquets in Přibram exis-
tiert haben muß, steht nach den Ausführungen oben außer Frage, als Vorbild für 
                                                     
1144 Die 98. Illustration der Adnotationes et Meditaiones Nadals und Wierix, die Salviucci-Insolera neben 
dem Sucquetschen Stich auch anführt, spielt keine Rolle, wie die exakte Übernahme der Bols-
wertschen Komposition belegt. Salviucci 1991, S. 217. 
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die Deckenmalerei hat Sucquet oder eine vermutlich ebenfalls in Přibram vorhan-
dene, illustrierte Ausgabe der Exerzitien gedient. 
Für die 6. Illustration (Abb. 236) der Exerzitien, den auf  dem Brunnen sitzen-
den Mann,1145 existieren viele mögliche Vorlagen. Salviucci Insolera gibt die Illust-
ration Speculum peccatoris aus Saillys Thesaurus precum von 1609 und die rechte Mit-
telgrundszene des 10. Blattes (Abb. 111) aus Sucquet an. Ursprünglich geht die 
Komposition und Bilderfindung aber auf  die Wierix zurück, ein Einzelblatt, das 
Johannes Galle herausgab.1146 Die Handgraphik der 4. Illustration (Abb. 235), die 
verschiedene Andachtsformen den fünf  Fingern zuordnet, hat eine so umfangrei-
che Bildtradition, daß sie hier nicht referiert werden kann.1147 Vier weitere Stiche 
weisen konstitutive Merkmale auf, die eindeutig auf  eine Entstehung nicht vor 
dem zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts deuten. So scheinen einige Szenen 
wie Geburt (Abb. 241) und Kreuzigung Rubensentwürfe zu rezipieren, woher die 
Kommentierung dieser Szenen durch vier polygonale Felder in den Ecken 
stammt, war bisher nicht zu eruieren. Es ist eine Andachtsbuchillustration der ers-
ten Hälfte des 17. Jahrhunderts anzunehmen.  
Bis zu Salviucci-Insoleras Untersuchung 1991 blieb die Serie von der For-
schung unbeachtet. Sie sieht in den Excercitia den Text, der die Epoche künstle-
risch am meisten beeinflußte,1148 was aber bereits anhand der Publikationsge-
schichte der Exercitia widerlegt werden konnte. Doch scheint Ignatius-frommes 
Wunschdenken auch ihre Überlegungen zu den Stichen zu prägen. Die Druckgra-
phiken sind nach Salviucci-Insolera ca. ein halbes Jahrhundert vor der Buchpubli-
kation entstanden, als terminus ante quem wird das Jahr der Seeligsprechung Ignatius 
von Loyolas 1609 genannt. Die Autorin vergleicht die Drucke mit zeitgenössischer 
flämischer Druckgraphik und kommt zu dem Schluß, daß die gesamte Serie von 
einer flämischen Hand stamme.1149 Der junge Peter Paul Rubens wird aufgrund 
seiner Nähe zur Societas Jesu vermutet, arbeitet er doch in diesen Jahren an der 
                                                     
1145 Knipping 1974 I, S. 69: “Another old story found in several old books of  Examples, symbolizes the precari-
ousness of  life by a man seated on a chair above the pit of  Hell. According to this tale, a king had put his 
brother, who had reproached him that he never laughed, on a mouldering chair above a deep pit, which was half  
filled with glowing coals. A naked sword hung above his head and four men kept the points of  their open rapiers 
on his breast, choulders and loins. It is little wonder that in these circumstances the poor man lost all appetite for 
the exquisite food put ready for him and that he regarded the pleasent music he heard as being his death-song. Je-
rome Wierix followed this tale fairly closely in his engraving.: the chair rests on two ropes streched over the pit but 
the four men are missing, only their rapiers are shown with the points against or slightly in the man´s body: they 
symbolize the Devil, Death, Bad Conscience (“vermis”) and Sin. On a print of  Boece à Bolswert (Via 10), the 
swords or rapiers are left out and the chair now rests on a cob-web spread over Hell´s pit.” 
1146 Knipping erwähnt die Darstellung des von sieben Schwertern – für die sieben Todsünden ste-
hend – umgebenen Mannes, der auf  einem Spinnennetz über dem Höllenbrunnen gespannt, 
sitzt an anderer Stelle nur als Vergleichsbeispiel. „The ordeal of  being seated on a spider´s web was al-
ready engraved by Boece à Bolswert, in Ant. Sucquet, Via, pl.10.“ Knipping 1974 I, S. 21. 
1147 Verwiesen sei v.a. auf  Brückner 1965 und Brückner 1978. 
1148 Salviucci 1991, S. 163. 
1149 Salviucci 1991, S. 217. 
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Graphikserie zu Leben und Wunder des Heiligen Ignatius von Loyola.1150 Andere 
von Jesuiten verfaßte religiöse Bücher werden zum Vergleich herangezogen. Dabei 
verdreht die Autorin Priorität und Richtung der Einflußnahme. Wie oben ange-
deutet, bedienen sich die 26 Stiche aus unterschiedlichsten Vorlagen. Auch war der 
Künstler nicht in der Lage, die Vorlagen in vereinheitlichte Bildform zu bringen. 
Es kann also keine Rede davon sein, daß diese Stichfolge wie Insolera behaup-
tet,1151 vor 1609 entstand, 1649 erstmals gedruckt wurde und dennoch die erwähn-
ten Werke beeinflußte. Dies ist nur umgekehrt vorstellbar. 
Salviucci-Insolera liefert in ihrem Aufsatz viele Kupferstiche, die als Rezepti-
onsquelle für die Illustrierung der Exerzitien gedient haben, sie kommt jedoch zu 
falschen Schlüssen. Der eindeutigste Fehler ist die Zuschreibung der Stiche an 
Rubens, der nie einen so uneinheitlichen Zyklus gestaltet, geschweige denn auf  
den Markt gebracht hätte. Auch die unterschiedliche Zeitstellung der Entwürfe, 
einige stammen eindeutig aus dem späten 16., andere aus der ersten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts, machen dies unwahrscheinlich. 
Erstaunlich ist, daß die erste Ausgabe der Exerzitien mit szenischen Kupfersti-
chen erst 1649 auf  den Markt kommt. Wäre dieses ignatianische Werk und der 
“ignatianische Wille zur Kunst” in der zweiten Hälfte des 16. und in der ersten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts so wichtig und einflußreich auf  die bildende Kunst 
gewesen, wie es in der Forschung stets formuliert wird, drängen sich zwei Fragen 
auf: Weshalb wurden die Exerzitien nicht schon früher illustriert und weshalb sind 
sie 1649 nicht mit eigens für dieses wichtige Werk entworfenen, einheitlichen 
Kupferstichen illustriert worden, sondern mit einer Sammlung von Kupferstichen, 
die schon auf  den ersten Blick nicht zusammen passen? Diese und andere Prob-
leme müssen weiteren Forschungen vorbehalten bleiben. 
Rezeption in der Malerei Südamerikas – Ayacucho / Peru 
 
In der Kirche des Konventes Santa Clara existieren zwei auf  1752 datierte Ölge-
mälde. Beide sind signiert; das eine von einem Faustino Galindo, von dem man 
kaum etwas weiß, das andere von Basilio Pacheco, von dem man weiß, daß er in 
Cuzco arbeitete, dessen Werk jedoch nicht genau zu bestimmen ist.1152 Die Ge-
mälde basieren auf  Kupferstichen der Wierix aus den Evangelicae Historiae Imagines 
des Jeronimo Nadal: Nr. 120 „Jesus und Barrabas vor der Menschenmenge“ und 
Nr. 123 „Ecce homo“.1153 Die Gemälde folgen den Stichen nicht exakt. Das For-
                                                     
1150 Salviucci 1991, S. 217. 
1151  “These religious books are nothing more than a development or expansion of  points found in the Esercizi and, 
consequently, the illustrations in these books have been inspired by those found in the Ignatian text”. Salviucci 
1991, S. 217. 
1152 Garcia Saiz 1988, S. 44. 
1153 Garcia Saiz 1988, S. 44. 
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mat wird ins Querrechteckige gewandelt, die Architektur wird modifiziert und 
anderes mehr. 
In dem Konvent Santa Teresa, ebenfalls in Ayacucho, der eine große und inte-
ressante Gemäldesammlung besitzt,1154 befinden sich zwei Gemäldezyklen, die 
nach Garcia Saiz entweder von den Drucken der Evangelicae Historiae Imagines oder 
von Werken, die nach diesen entstanden, angefertigt wurden. Die erste Serie be-
steht aus zwölf  Ölgemälden, die ausschließlich Passionsszenen1155 zeigen, der 
zweiten Serie gehören zehn Gemälde mit Themen aus den Evangelien, Wunder 
und Gleichnisse,1156 an.1157 Weder für die eine noch für die andere Serie ist ein 
Künstler bekannt, doch wird derselbe Künstler oder eine Werkstatt für beide Se-
rien vermutet.1158 
Die Gemälde von Santa Teresa sind interessanter als die von Santa Clara, weil 
sie nicht nur einen Druck ins Bild umsetzen, sondern in einem Gemälde Szenen 
aus mehreren Stichen miteinander kombinieren. Garcia Saiz nennt sie „un ejercicio 
de recomposición espacial“.1159 Beispielsweise ist das Gemälde Von Herodes zu Pilatus 
(Abb. 244) zusammengesetzt aus den Drucken 110, 117 und 119 (Abb. 197-
199).1160  
Die Gemälde der zweiten Serie sind ebenfalls zusammengesetzt aus Motiven 
der Nadal-Drucke. Die auffällige Vielfalt von kleinen Tieren in der Landschaft 
zeigt die Nähe der Maler zur Schule von Cuzco.1161 In dem Gemälde Das wundertä-
tige Bad ist eindeutig die Architektur aus dem Stich Sanatur Languidus modifiziert 
worden: aus einem fünfeckigen wird ein zehneckiges Gebäude, Figurengruppen 
werden direkt übernommen.1162 In dem Gemälde „Christus und die Pharisäer“ wur-
den die beiden Stiche 56 und 59 miteinander kombiniert, die Figurengruppen 
wortwörtlich übernommen, die Architektur und Hintergrundgestaltung zum 
Teil.1163 Für das Gemälde „Christus vertreibt die Händler aus dem Tempel“ wurden Fi-
gurengruppen der Stiche 16, 52, 53 und 88 verwendet. Die Passionsserie des Santa 
Teresa Konventes war sehr wahrscheinlich Vorbild für eine weitere Serie mit Ge-
                                                     
1154 Garcia Saiz 1988, S. 44. 
1155 Die dargestellten Szenen sind 1. Einritt in Jerusalem, 2. Abendessen im Haus des Simon, 3. 
Garten Getsemane, 4. Gefangennahme, 5. Von Herodes zu Pilatus, 6. Christus an der Geißel-
säule, 7. Geißelung, 8. Dornenkrönung und Ecce homo, 9. Weg zum Kalvarienberg, 10. Kreuzi-
gung, 11. Kreuzabnahme. Garcia Saiz 1988, S. 45. 
1156 Die dargestellten Szenen sind 1. Christi Taufe und die Versuchungen Christi, 2. Heilung der 
Schwester Petri, 3. Das wundertätige Bad, 4. Die Pharisäer versuchen, Christus zu beschimpfen, 
5. Die Heilung des Blinden, 6. Gleichnisse des Sohnes des Weinbauern, der Drachme und des 
Geldes, 7. Die Auferstehung des Lazarus, 8. Die Händler werden aus dem Tempel vertrieben, 9. 
Christus und der Zenturio. Garcia Saiz 1988, S. 51/52. 
1157 Garcia Saiz 1988, S. 44. 
1158 Garcia Saiz 1988, S. 44/45. 
1159 Garcia Saiz 1988, S. 45. 
1160 Zur exakten Auflösung der Szenen: Garcia Saiz 1988, S. 48. 
1161 Garcia Saiz 1988, S. 52. 
1162 Garcia Saiz 1988, S. 53/54. 
1163 Garcia Saiz 1988, S. 54. 
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mälden des Passionsgeschehens. Sie besteht aus mehr als 20 Gemälden, stammt 
aus Ayacucho, befindet sich heute in der Iglesia del Pilar in Lima.1164 Garcia Saiz 
weist nach, daß hier nicht die Drucke der Wierix, sondern die Gemälde Vorbild 
waren.1165 Weitere Einzelgemälde unter dem Einfluß des Werkes Nadals, bzw. den 
Stichen der Wierix aus dem Santa Teresa Konvent finden bei Garcia Saiz Erwäh-
nung.  
                                                     
1164 Garcia Saiz 1988, S. 58. 





In den vorangegangenen Untersuchungen wurden jene vier Bücher, die Jan David 
SJ verfasste, Balthasar Moretus verlegte und Theodoor Galle illustrierte, erstmals 
vollständig erfaßt. Buchstruktur, inhaltliche und thematische Ausrichtung und 
Illustrationskonzept konnten analysiert, Entstehungsumstände, intendiertes Publi-
kum und Rezeption ebenso wie die Herleitung verschiedener Besonderheiten ge-
klärt werden. Es ergab sich, daß die in der Forschung stets nur mit aus dem Zu-
sammenhang gerissenen einzelnen Kupferstichen präsenten Illustrationsfolgen in 
engstem Zusammenhang mit den Texten stehen und ohne diese nicht zu versehen 
sind. Diese enge Verbindung von Bild und Text betrifft die vier Bücher in unter-
schiedlichem Grad, wobei die unterschiedliche Verwendung des Buchstabenver-
weissystems zur Erklärung der nur aus der Anschauung nicht verständlichen Bil-
der eine große Rolle spielt. Während im Veridicus jene Bildmotive erklärenden 
Buchstaben erst im folgenden Text Auflösung finden, Bildüberschrift und Verse 
darunter nur das zugrundeliegende Thema nennen und dichterisch ausführen, 
verweisen die Buchstaben in den Bildern der Occasio auf Dialogtexte der dargestell-
ten Personen und Personifikationen, ergänzt durch eine Überschrift. Wie die vor 
dem Druck des Buches erfolgte Publikation der Stiche unter dem Titel Typus Occa-
sionis mit eigenem Titelblatt und Vorwort Theodoor Galles erweist, konnten diese 
Stiche zumindest eingeschränkt ohne den Buchtext verstanden werden. Die Stiche 




sprachige Verse begleitet, doch erfolgt auch hier die Erklärung der Buchstaben im 
Bild erst im nachfolgenden Text. Die Funktion als Andachtsbuch erfordert ange-
sichts der komplizierten, auf den Text reagierenden Bilder das Zusammenspiel 
von Bild und Text, die Verbindung von Lektüre und Bildbetrachtung. Einen 
Kompromiß verwenden die Duodecim Specula. Durch Reduzierung der Versunter-
schrift auf den lateinischen Wortlaut – brieflich vorgeschlagen von Moretus und 
von David begrüßt – konnte auf dem Kupferstich unter dem Distichon noch eine 
Kurzerklärung zu den Buchstaben im Bild folgen. Diese ist allerdings notwendig 
knapp und entschlüsselt die komplizierten Allegorien nur teilweise. In vielen Fäl-
len liefert erst Lektüre des Buchtextes hinreichende Erhellung. Dies wird dem 
zeitgenössischen Betrachter ebenso ergangen sein, da die Kupferstiche vollkom-
men ungewöhnliche und nicht auf ikonographischen Traditionen basierende, son-
dern allegorisierend-wörtlich textumsetzende Bildfindungen darstellen. 
Mit solch engen Text-Bild-Synthesen, die buchgeschichtlich in dieser Form 
ohne direkte Vorläufer sind, hängt aufs engste die Funktion, Intention und The-
menwahl zusammen, zugleich das beim jeweiligen Buchprojekt anvisierte Publi-
kum.  
Der Veridicus Christianus ist ein durch Textumfang und Fülle der 100 Kupfer-
stiche bestechendes Werk. Thema ist erbauliche, unter 100 Motti gefaßte Anlei-
tung zur christlich korrekten Lebensführung im Sinne nachtridentinisch-
gegenreformatorischer Katholizität. Gefahren durch Laster, Untugenden, Verfüh-
rungen und reformatorische Häresien, aber auch rechter Glaube, richtiges Gebet, 
Tugenden und nachahmenswerte Beispiele und Glaubensregeln werden in oben 
analysierter thematischer Gruppenbildung ausgebreitet. Der späthumanistisch ge-
prägte Bildungsanspruch des Textes, seine Anspielungen, Bildungszitate und 
Exempelreihen, wie auch die Themenwahl zielen auf den erwachsenen, gebildeten 
Leser.  
Occasio Arrepta Neglecta hingegen wendet sich an junge Menschen, vor allem 
vermutlich an Schüler der Jesuitenkollegien, denen David zeitlebens als Lehrer 
verbunden war. Dies zeigt bereits das Grundthema, die Mahnung, Zeit zu nutzen 
und Gelegenheiten zu ergreifen, sowie die Warnung vor müßiger Zeitverschwen-
dung und verpasster Gelegenheit in Hinblick auf christliche Lebensführung und 
Seelenheil. Deutlich wird diese Zielsetzung in den Kupferstichen, die bestimmte 
phänotypisch wiedererkennbare Gruppen törichter Zeitverschwender und braver, 
Gelegenheiten nutzender männlicher Jugendlicher darstellen, die durch die ver-
schiedenen exemplarischen Szenen geführt werden. Die angehängte Kurzversion 
als Drama verbindet sich deutlich mit dem Gebrauch lateinischer Dramen in alle-
gorischer Form als Erziehungsmittel an Jesuitenkollegien. Jene dramatische 
Grundstruktur prägt die einzelnen szenischen Darstellungen mit ihren integrierten 
Dialogtexten sowie die Bildfolge, die als erzählende Serie lesbar ist.  
Paradisus Sponsi et Sponsae dagegen ist ein Andachtsbuch, das den erwachsenen 
Leser zur Meditation über die Passion Christi und Marienthematik anleitet. Die 




bekannte Themen in neuem Gewand. So führt Christus in Verweis auf das Hohe 
Lied und seine Exegese Maria aus dem Garten der verderbten Welt in seinen, der 
durch Passionswerkzeuge bepflanzt ist. Die Widmung der beiden in der For-
schung als solche nicht erkannten Teile richtet sich für den ersten Passionsteil an 
Erzherzog Ferdinand, für den zweiten der Mariensymbolik gewidmeten an seine 
Gattin Isabella, ein Hinweis auf die intendierten Leser beiderlei Geschlechts. Wie 
bei den anderen Büchern ist der Bildungsanspruch der lateinischen Texte hoch.  
In Duodecim Specula schließlich versucht David, christliche Lebens- und Glau-
bensregeln unter dem Leitthema der Specula abzuhandeln. Wie angesprochen führt 
dies zu recht gesucht wirkenden Exempeln und Vergleichen, ist die argumentative 
Struktur und stilistische Ausarbeitung der Davidschen Texte nicht auf dem Ni-
veau der früheren Bücher, wofür zum einen das enge Leitthema, zum anderen 
wohl der Zwang, ein weiteres Buch in schneller Folge zu verfassen, geführt haben 
dürfte – auch dies ein Indiz für den Erfolg des neuartigen Buchkonzepts. Wie der 
Veridicus sind die Duodecim Specula ein Andachtsbuch, das unter einer bestimmten 
Rahmenthematik zur Meditation über Tugend, Laster und christliche Lebensfüh-
rung anregen soll. 
Diese durch die Untersuchung deutlich gewordene Konzeption aller vier Bü-
cher als religiös-didaktische Andachtsbücher kollidiert mit der in der Forschung 
stets unreflektiert wiederholten Bezeichnung der Davidschen Werke als Emb-
lembücher. Bei der kritischen Auseinandersetzung mit der Forschung und den 
Werken wurden zwei Positionen deutlich: Kunsthistoriker – meist katholischer 
Konfession – erlagen der Versuchung, die Davidschen Werke ohne kritische Prü-
fung in Tradition unterstellter, doch nicht begründeter oder definierter „ignatiani-
scher Spiritualität“ als Sonderform des Emblembuchs zu verstehen. Sie unterlagen 
dabei dem kunsthistorischen Kurzschluß, einen Kupferstich, der ein Bild unter 
Überschrift und über Versen oder Erklärungen zeigt, als Emblem zu verstehen. 
Nicht jede Text-Bild-Verbindung ist ein Emblem. Grundlage lieferten ihnen Emb-
lemforscher – ebenfalls meist katholischer Konfession und teilweise jesuitischer 
Ordenszugehörigkeit, wie Breidenbach, Daly und Dimler SJ – die versuchten, eine 
spezifisch jesuitische Emblembuchtradition zu etablieren, wobei sie Davids als 
ungewöhnlich erkannte Bücher bedenkenlos und ohne stichhaltige Argumentation 
als Initialwerke in Anspruch nahmen. Viele Argumente sprechen, neben der oben 
ausgeführten Konzeption als Andachtsbücher, dagegen: Keines der Bücher wird, 
wie es in zeitgenössischen Emblembüchern üblich ist, in Titel, Vorwort oder Text 
als Emblembuch bezeichnet, keine der Illustrationen wird im erklärenden Text an 
irgendeiner Stelle als Emblem bezeichnet oder mit Emblemen verglichen und 
auch in dem Briefwechsel Davids mit dem Verleger Moretus, wo ausführlich und 
häufig über die Bilder Galles gehandelt wird, kommt der Begriff Emblem nicht 
vor. Auch die Kupferstiche selbst sprechen eine deutliche Sprache. Sie sind allego-
rische Umsetzungen der in der Überschrift gegebenen und im Text ausgeführten 
Thematik in meist überraschend wörtlicher Umsetzung der Texte, beziehen 




nographische Traditionen weitgehend verzichtende Konzeption notwendig erklä-
rungsbedürftig. Auflösung dieser Rätselhaftigkeit geschieht durch den Buchsta-
benverweis auf erklärende Textpassagen, szenische Handlungen werden durch 
Buchstabenverweis auf Dialogtexte erläutert. Diese Erklärungsverfahren begegnen 
in keinem früheren, gleichzeitigen oder späteren Emblembuch in vergleichbarer 
Form. Es kommt hinzu, daß geschilderte Konzepte gegen die alciatische und spä-
tere Emblemtheorie verstoßen, die aenigmatisches Motto, alludiernd rätselhafte 
pictura und auflösende Verse in verschiedenen Varianten fordern. Vor allem ist es 
die Spannung zwischen inscriptio und pictura, die notwendig rätselhaft erst in der 
subscriptio mit dichterischem Aufwand aufgelöst werden darf, die den Davidschen 
Buchillustrationen fehlt. In ihnen wird durch das Buchstabenverweissystem gerade 
sofortige sachliche Erklärung geliefert, emblematische Enträtselungsspannung 
wird so bewußt vermieden. Zeitgenössische Erwartungen an Embleme konnten 
so nicht befriedigt werden. Auch die Kupferstiche selbst sind als vielteilige Allego-
rien mit Nebenszenen nicht mit anderen Emblembildern zu vergleichen. Es ist 
bezeichnend, daß Davids Bücher erst im 20. Jahrhundert mit aufkommen einer 
nach Einfluß strebenden Emblemforschung für diese beansprucht wurden. Aus 
historischer Perspektive können die Werke keinesfalls als Emblembücher bean-
sprucht werden. Es handelt sich um Andachtsbücher experimenteller Konzeption 
und Bildverwendung, die vielleicht im Layout der Bildseiten von Emblembüchern 
beeinflußt sind, aber sicher nicht als solche intendiert waren oder rezipiert wur-
den.  
Wichtige Ergebnisse betreffen die Entstehung der Bücher. Neben den diesbe-
züglichen Aussagen des Autors in Vorworten und Widmungen liegen für die Ent-
stehung der Duodecim Specula jene Briefe vor, die Jan David an seinen Verleger 
Balthasar Moretus schrieb. Weiteres läßt sich aus den Büchern und ihren Illustra-
tionen erschließen. Im Vorwort des Veridicus berichtet Jan David, daß er auf 
Grundlage von 100 moralisch-religiösen niederländischen Lehrversen, die er im 
Unterricht gebrauchte, die Gliederung des Buches entwickelte. Die Überschriften 
der Buchkapitel spiegeln die Inhalte der 100 Verse, die dreisprachigen Verse unter 
den Bildern sind Überarbeitungen der Lehrverse. Aus der Analyse der Kupfersti-
che aller vier Bücher ergab sich deutlich, daß Theodoor Galle seine Illustrationen 
nur auf Grundlage der vorliegenden Buchtexte geschaffen haben kann. Die kom-
plizierten und ungewöhnlichen vielteiligen Kompositionen setzen Themen und 
Exempel der Davidschen Texte wörtlich ins Bild und können nicht ohne deren 
Kenntnis entstanden sein. Fraglich ist, in welchem Umfang David und Moretus 
mit Galle bei der Konzeption zusammen wirkten. Die Briefe zu den Duodecim 
Specula zeigen, daß zumindest bei dem letzten Buchprojekt Theodoor Galle selb-
ständig Bilder auf Grundlage der Davidschen Texte konzipierte, diese anschlie-
ßend von David geprüft, Korrekturwünsche an Moretus weitergeleitet wurden – 
erinnert sei an die zu verdeckende posteriora nuda im elften Stich. Der Umstand, 
daß David seine Korrekturwünsche an Moretus schickte, Theodoor Galle von 




der Bilder sich Galle zunächst vor Ort mit seinem Schwiegervater Moretus aus-
tauschte, Künstler und Verleger sich mit der Illustration befassten, der Autor Da-
vid aber erst relativ spät Stellung zu den Bildern nahm. Neben Korrekturwün-
schen forderte David bei Galle über Moretus auch das Einfügen der Buchstaben 
in die Bilder an, damit er die Erklärungen – in den Duodecim Specula in Kurzform 
auch unter dem Bild – formulieren könne. Wir wissen nicht, ob dieser Arbeitsab-
lauf bei den früheren Buchprojekten gleich war, doch erkennt man auf jeden Fall, 
wie gut eingespielt das Team aus Autor, Verleger und Kupferstecher zusammen 
arbeitete.  
Für die Beurteilung Theodoor Galles und seiner Kupferstiche bleibt festzuhal-
ten, daß dieser selbständig und mit relativ großer Freiheit Illustrationen entwarf – 
vielleicht im Austausch mit Moretus –, der Buchautor David im Nachhinein nur 
kleinere Änderungen veranlasste. Dies läßt die komplizierten Illustrationen und 
ihren Erfinder in anderem, hellerem Licht erscheinen, da nicht nur Theodoor Gal-
les lateinische Bildung auffällt, sondern auch seine metaphorisch-allegorischen 
Umsetzungen der Davidschen Texte als Zeugnisse besonders intelligenten und 
gelehrten Erfindungsreichtums erscheinen. Diese Einschätzung wird gestützt 
durch die bei den Recherchen zu dieser Arbeit entdeckten, bisher unpublizierten 
Kupferstiche und Serien Theodoors religiös-metaphorisch-allegorischen Charak-
ters, die in ihrer inhaltlichen Komplexität weit über das zeitgenössisch Übliche 
hinausgehen und auch hinsichtlich ihrer künstlerisch-innovativen Qualität bislang 
nicht gewürdigt wurden. 
Dies führt zu dem experimentellen Charakter der Bücher. Wie ausgeführt vari-
iert von Buch zu Buch die Gestaltung der Kupferstichseiten, der beigegeben Er-
klärungen und Verse, sowie die Art, in der die ins Bild gesetzten Buchstaben 
durch Erklärungen aufgelöst werden. Zugleich unterscheiden sich die Bücher hin-
sichtlich ihrer Funktion und Zielgruppe, was wie erläutert auf die Illustrationen 
Auswirkungen hat. Hervorgehoben werden muß aber auch der experimentelle 
Charakter in buchgestalterischer Hinsicht: Andachtsbücher ähnlich enger Ver-
schränkung von Text und textumsetzender Bilder entstanden zwar bereits um 
1500, – man denke an den Schatzbehalter – doch bildete sich keine derartig fort-
setzende Tradition, auch sahen diese Experimente formal gänzlich anders aus. 
Davids Bücher erinnern, was die Forschung irreführte, formal an Emblembücher, 
da Bilder zwischen Überschriften und Verse gesetzt wurden, auch wenn Text und 
Darstellungen nichts Emblematisches an sich haben. Das Aussehen der Erfolgs-
gattung Emblembuch wurde auf Andachtsbücher bisher ungekannter Konzeption 
übertragen. Rasche Folge der Bücher, Nachdrucke, Übersetzungen und vor allem 
neue Werke, die wie Sucquets Via Vitae Aeternae das Buchkonzept übernehmen, 
dokumentieren den Erfolg. 
Der experimentelle Charakter zeigt sich auch in oben ausgeführten Unter-
schieden der Bücher und ihrer Illustrationen. Theodoor Galle experimentiert in 
seinen Kupferstichen, die in immer neuer Art die Davidschen Texte verbildlichen. 




Tiere, Gegenstände, Landschaft und Architektur zeigen, wobei meistens eine 
Hauptszene im Vordergrund durch Nebenszenen und Motive im Hintergrund 
komplettiert wird, die Hauptszene das übergeordnete Motto, die Nebenszenen im 
Text gelieferte Exempel umsetzen, folgen die künstlerisch geschlossener erschei-
nenden Illustrationen zur Occasio. Hier ermöglicht die dramatische Struktur eine 
durch die Blätter geführte, in allegorische Szenen gegliederte Bilderzählung mit 
wiedererkennbaren Protagonisten. Besonders das allegorische Spiel mit den Per-
sonifikationen Occasio und Tempus ist im höchsten Maß ungewöhnlich, innovativ 
und voller Bildwitz – man denke nur an die verspotteten Personifikationen, deren 
Attribute von den Jünglingen spielerisch mißbraucht werden. Die Kupferstiche zu 
Paradisus Sponsi et Sponsae nehmen ebenfalls eng auf den Text Bezug, wobei Galle 
beständig neues erdenkt, wie der erste Stich durch Gegenüberstellung der beiden 
Gärten und Einladung des Sponsus an die Sponsa, die dem Text entsprechend als 
Christus und Maria dargestellt werden, zeigt. Ungewöhnlich und neuartig ist auch 
die Behandlung der Passionswerkzeuge. Während sie im ersten Stich als Pflanzen 
im Garten Christi gezeigt werden, präsentieren in den folgenden Stichen Engel die 
einzelnen Werkzeuge auf unterschiedlichen Postamenten bühnenartig. Nebensze-
nen kommentieren ihren Gebrauch, den Passionsbezug, typologische Bezüge und 
anagogischen Nutzen ihrer meditativen Betrachtung. Das starre Konzept der Duo-
decim Specula führte zwar zu ermüdender Gesuchtheit der im Text bemühten 
Exempel, ließ Theodoor Galle aber auch hier attraktive neue Bilder erfinden. Der 
von den drei Schaffenden gewollt kompliziert gefällige Aufbau des Werkes und 
der Bildseiten als Kompilation der bisher geschaffenen Werke attrahierte nicht nur 
Zeitgenossen sondern auch heutige Forschung. Nach gründlicher Betrachtung 
und Analyse aller Werke muß jedoch dieses Buch als dasjenige gelten, das die 
größten inhaltlichen Schwächen und die dementsprechend im Vergleich inhaltlich 
langweiligsten Stiche aufweist. Die geringe Zahl der Abbildungen und die ver-
meintliche Selbständigkeit der einzelnen Kupferstiche innerhalb des Werkes ließen 
die Illustrationen zu den Duodecim Specula zu den in der Forschung besonders gern 
herangezogenen werden. 
Auffälligstes und sofort ins Auge stechendes Experiment ist das in allen vier 
Büchern verwandte Buchstabenverweissystem. Tradition und Herleitung dieser 
Erklärung von Bilddetails durch auf Texterklärungen verweisende Buchstaben 
wurden verfolgt und geklärt. Zwar tauchte das Buchstabenverweissystem bereits 
in den beiden postum erschienen Büchern des Jesuiten Nadal auf, doch wurden 
sie dort anders verwendet: Bei Nadal liefern die Buchstaben Anleitung, worüber 
bei welchem Bestandteil traditioneller, für jeden auch ohne Erklärungen verständ-
liche Leben-Christi-Darstellungen meditiert werden soll. Bei David und Galle 
werden anders nicht verständliche Aspekte vielteiliger allegorischer Textillustrati-
onen erklärt. Auch zeigte sich, daß jenes Buchstabenverweissystem weit älter ist. 
Zuerst wahrscheinlich in einem wenig bekannten Andachtsbuch Sebastian Brants 
kurz nach 1500 verwendet, gelangte es vor allem in protestantischen Flugblättern 




üblicher Bestandteil technischer Illustrationen, wie etwa Georg Agricolas Hand-
buch zum Bergbau bezeugt. In religiöser Druckgraphik des niederländischen Be-
reichs wurde es erstmals 1578 in Serien von Goltzius zur Kindheit Christi und 
Glaubensallegorien verwendet. In Rom adaptieren von Roscius 1585 konzipierte 
Kupferstiche eine 1576/77 von Philips Galle gestochene Serie. Deren überreicher 
Textgebrauch innerhalb der Bilder wird vereinfachend übernommen. In den Mär-
tyrer-Fresken, die 1582 in der von Jesuiten genutzten Kirche Santo Stefano Ro-
tondo von Circignani gemalt wurden, bezeichnen Buchstaben Bilddetails, die in 
Texten unter den Bildern erklärt werden. Genannter Roscius formulierte die Texte 
zu dem 1583 publizierten Buch mit Reproduktionsgraphiken dieser Fresken samt 
der Buchstaben und Erklärungen. Aufgrund seiner Vertrautheit mit modernster 
religiöser Graphik aus Flandern, seiner nachweisbaren Kenntnis der Serien Philips 
Galles und sehr wahrscheinlichen Kenntnis der Goltzius-Stiche – und/oder der 
reformatorischen Flugblätter – ist anzunehmen, daß Roscius, der mit den römi-
schen Jesuiten zusammenarbeitete, auch die neuen Fresken publizierte, die 
Kenntnis des Buchstabenverweissystems in den Kreis römischer Jesuiten ein-
brachte. Zumindest läßt sich daraus schließen, daß die in Rom also bekannten 
niederländischen Graphikserien bei den Entscheidungsträgern des Ordens be-
kannt waren und Anregung zur Gestaltung der Fresken mit Buchstabenverweisen 
und Erklärungstexten lieferten. Dies wirkt sich auch auf die Einschätzung der 
Entstehung der Entwürfe für Nadals Evangelicae Historiae Imagines aus. Kurz vor 
seinem Tod 1580 berichtet dieser, daß er einen flämischen Ordensbruder als Mit-
arbeiter gewann, dem er Kenntnis der Bildkünste bescheinigte und als große Hilfe 
bei der von den Ordensoberen gewünschten Publikation seiner Texte mit Illustra-
tionen ansah. Aufgrund dieser Konstellation und oben erörterter Indizien scheint 
es, daß die Illustrationen für die Evangelicae Historiae Imagines erst in dieser Zeit und 
vielleicht auch erst nach dem Tod Nadals entstanden. Quellen berichten von den 
Schwierigkeiten, in Antwerpen Stecher für diese umfangreiche Bildfolge zu finden, 
die schließlich und gegen die Empfehlung des Verlegers von den Wierix ausge-
führt wurden. In Abwägung dieser Verbindungen und persönlichen Konstellatio-
nen ist es wahrscheinlich anzunehmen, daß die Anregung zur Verwendung des 
Buchstabenverweissystems über den mit niederländischer Graphik vertrauten 
Roscius, seine befreundeten römischen Jesuiten in deren bildkünstlerische Aufträ-
ge gelangte. Enge zeitliche Nähe und persönliche Verbindungen, die Nadal be-
sonders einschließen, deuten auf eine ursächliche Verbindung, die in dem genann-
ten Personenkreis, zur Zeit der Erstellung der Fresken in Rom und zur Zeit der 
angestrebten Publikation des Nadalschen Werkes zur Verwendung des Buchsta-
benverweissystems in Fresken – und in der Folge in weiteren jesuitischen Kir-
chenausmalungen – sowie in Nadals Evangelicae Historiae Imagines führten. Auf je-
den Fall ist diese Rekonstruktion der Rezeption wahrscheinlicher als die Vorstel-
lung, römische Künstler hätten für ihre neuen Fresken in Santo Stefano Rotondo 
und das jesuitische Prestige-Unternehmen der Publikation Nadals auf das Vorbild 




Illustration technischer Texte zurückgegriffen. Ebenso unwahrscheinlich ist, daß – 
wie in der Forschung aufgrund falscher Zuschreibung unterstellt – drei Jahrzehnte 
lang nicht identifizierte Künstler aufgrund einer stets angenommenen, doch nie 
definierten „ignatiansichen Bildspiritualität“ die Verwendung des Buchstabenverweis-
systems neu erfunden hätten, ungeachtet der ab ca. 1575 in den Niederlanden auf-
tauchenden und darauf in Italien rezipierten Erklärungssystems. Mit diesen Indi-
zien ist ebenfalls die Vorstellung nicht in Übereinstimmung zu bringen, daß in den 
1550er Jahren Agresti Entwürfe mit Buchstabenverweissystem entworfen habe, 
erst gegen 1580 Fiammeri die zweite Vorlagenserie geschaffen habe, und davon 
unbeeinflußt in der niederländischen Druckgraphik in etwa gleichzeitig dasselbe 
Bilderklärungsmittel in Umlauf gebracht worden sei. Bei diesen Indizienschlüssen 
handelt es sich um Überlegungen zu Zufallsfunden, die im Rahmen dieser Arbeit 
nicht hinreichend durch notwendige Recherchen an den Originalen und abermali-
ge Quellensichtung vervollständigt werden konnten. Dies muß weiteren Studien 
vorbehalten bleiben, doch scheinen die Indizien für eine notwendige Korrektur 
der vermeintlich sicheren Forschungslage zu Nadals Werken zu sprechen.  
Ungeachtet dieser weitere Bearbeitung erfordernden Probleme steht die breite 
Rezeption der Davidschen Werke und Galleschen Stiche außer Frage. Wichtigstes 
Beispiel für den Erfolg des von David, Moretus und Galle entwickelten An-
dachtsbuchkonzeptes ist Via Vitae Aeternae des Jesuiten Sucquet mit Kupfersti-
chen Bolswerts. Mehr als ein Jahrzehnt nach Erscheinen von Davids letztem Buch 
entsteht ein Andachtsbuch, das die Text-Bild-Verbindung der vier Davidschen 
Bücher übernimmt und weiterentwickelt. Abgesehen von der hohen Qualität der 
Bolswertschen Stiche fällt zunächst das veränderte Layout auf: Die Kupferstiche 
werden wie in Davids Werken von Überschriften und Versen begleitet, die Buch-
staben in den hochkomplexen allegorischen Illustrationen werden aber auf einer 
eigenen Seite dem Kupferstich gegenüber erklärt. Es ergibt sich zum einen ein 
übersichtlicherer Aufbau, zum anderen konnte die Bildfolge so mit ihren Erklä-
rungsseiten separiert vertrieben werden, was bereits Galle angestrebt hatte, doch 
nur bedingt verwirklichen konnte, da nur für Occasio und Duodecim Specula annä-
hernd hinreichende Bilderläuterungen auf den Stichseiten selbst Platz fanden, vie-
les nur durch die Verweise auf den Buchtext verständlich wurde. Sucquets Werk 
wurde in verschiedene Sprachen übersetzt, nachgedruckt und auch als Vorlage für 
Kunstwerke anderer Gattungen benutzt. Davids Bücher regten nicht nur Nach-
ahmer wie Sucquet an, sondern wurden in verschiedener Weise direkt rezipiert. 
Dies kann nur durch Zufallsfunde dokumentiert werden, da eine systematische 
Suche jeden denkbaren Rechercherahmen gesprengt hätte. Beispiele lassen sich in 
unterschiedlichsten Gattungen finden. Ein Kupferstich der Veridicus etwa wurde 
auf einer als Wandschmuck gedachten Fayence umgesetzt. Motive aus dem Pan-
carpium, dem zweiten Teil von Paradisus Sponsi und Sponsae, wurden in stuckierte 
Kartuschen in den Langhausarkaden der Kölner Jesuitenkirche dargestellt. Ähn-
lich wie die Evangelicae Historiae Imagines wurden die Davidschen Werke in der Mis-




Bilder auf das Jesuitentheater. So ist die Verwendung der Texte und Bilder in un-
terschiedlicher Form, als Anregung und Übernahme für verschiedene Stücke und 
Aufführungen belegt. Sucquets Nachfolgewerk schließlich wurde mehrfach in der 
1649 erschienen ersten Illustrationsfolge der Exercitia zitiert, lieferte aber auch die 
Vorlagen für Deckenfresken wie in Přibram. Man darf davon ausgehen, daß bei 
systematischer Suche eine größere Zahl weiterer Rezeptionen der Bücher und ih-
rer Kupferstiche zu Tage treten.  
Abschließend sei noch einmal auf die besondere Rolle Theodoor Galles hin-
gewiesen, der sich der immens umfangreichen Aufgabe stellte, die Illustrationen 
der Davidschen Bücher zu erfinden und zu stechen. Es handelt sich dabei um 
annähernd zweihundertfünfzig Kupferstiche, von denen kein einziger Adaption 
geläufiger Ikonographien ist, sondern jeder einzelne neu erdacht wurde als meist 
allegorische Verbildlichung komplizierter und gelehrter Texte, die abstrakte Ideen, 
Lehren und Warnungen von Exempeln begleitet, thematisieren. Es ist nicht nur 
der intellektuelle Aufwand dieser Unternehmen, sondern auch Erfindungsreich-
tum und künstlerische Qualität dieser Kupferstiche, die in Occasio einen Höhe-
punkt erreichen, aber auch in anderen größeren Teils unpublizierten Stichen und 
Serien Theodoor Galles, aufscheinen und diesen als einen besonders begabten 
und wichtigen Künstler zeigen. Eingehende Beschäftigung mit der Person und 
Erfassung des Gesamtwerkes dieses von der Forschung bislang vernachlässigten 
















































































































































































































































































































































































































































85 Theodoor Galle: Titelkupfer der Vita Ignatii, 1610 
 





87 Theodoor Galle: Blatt 2 der Vita Ignatii, 1610 
 





89 Theodoor Galle: Blatt 4 der Vita Ignatii, 1610 
 





91 Theodoor Galle: Blatt 6 der Vita Ignatii, 1610 
 





93 Theodoor Galle: Blatt 8 der Vita Ignatii, 1610 
 





95 Theodoor Galle: Blatt 10 der Vita Ignatii, 1610 
 





97 Theodoor Galle: Blatt 12 der Vita Ignatii, 1610 
 





99 Theodoor Galle: Blatt 14 der Vita Ignatii, 1610 
 










102 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 1 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





104 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 3 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





106 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 5 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





108 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 7 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





110 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 9 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





112 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 11 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





114 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 13 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





116 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 15 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





118 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 17 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





120 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 19 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





122 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 21 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





124 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 23 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





126 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 25 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





128 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 27 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





130 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 29 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





132 Boetius a Bolswert: Illustration zu Kapitel 31 des Via Vitae Aeternae, 1620 
 





134 Sebastian Brant: Memorabiles evangelistarum figurae, 1502 
 





136 Nach Vasari: Portraits italienischer Autoren, vor 1570 
 















140 Johann Wierix: Die ersten vier Jesuitenheiligen (Flugblatt), 1608 
  
141 Illustration der De Re Metallica des 
Georg Argicola, 1556 
142 Illustration zur Salzgewinnung der De 







143 Illustration der Quadratura circuli des 
Orontius Finaeus, 1544 
144 Illustration der Del Modo di Misurare 
des Cosimo Bartoli, 1589 
 
 
145 Illustration der Della Trasportazione 
dell´Obelisco des Domenico Fontana, 
1590 
146 Illustration der Mysterium Cosmogra-
phicum des Johannes Kepler, 1596 
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147 Hendrik Goltzius: Infantia Christi, Vita Christi, 1578 
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156 Marius Cartarius: Illustration zu Kapitel 1 des Icones Operum Misericordiae, 1586 
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158 Santo Stefano Rotondo, Rom, Innenansicht 
 
 
159 Santo Stefano Rotondo, Rom, Innenansicht 




160 Santo Stefano Rotondo, Rom, 
1582/83 








162 G.B. Cavallieri: Titelkupfer zu Ecclesiae Militantis Triumphi, 1766 (15831) 
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202 B. Passeri, Vorzeichnung, Brüssel 203 Wierix: Illustration 61 der 






204 Antoine Sucquet: Emblem 44 aus: Pia 
desideria, 1624 




206 Emblem aus: Imago Primi Saeculi, 
1640 
207 Flämisch, 17. Jhd., Fayence 
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214 Přibram: Das Jüngste Gericht 
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215 Köln, St. Mariä Himmelfahrt: Innenansicht 
 





217 Pulchra ut Luna 218 Speculum Sine Macula 
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221 Navis Institoris 222 Scala Iacob 
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Allgemeine deutsche Biographie, 55 Bde. Leipzig 1875-1910, Registerband, 1912. 
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Dictionnaire de spiritualité ascétique et mystique, IX, Paris 1976.  
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Historisches Wörterbuch der Rhetorik, Hrsg. v. Gerd Ueding, Darmstadt. 
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Lexikon des gesamten Buchwesens, hrsg. von Karl Löffler und Joachim Kirchner 
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Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, begonnen von O. Schmitt, fortgesetzt 
von E. Gall und L. H. Heydenreich, Stuttgart 1937ff. 
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Die Religion in Geschichte und Gegenwart. Handwörterbuch für Theologie und 
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Die bei Plantin-Moretus um 1600 in Antwerpen gedruckten, von Jan David SJ verfassten und durch Theodoor Galle aufwendig illustrierten Andachts-
bücher werden erstmals vollständig und systematisch, unter Berücksichtigung 
der Texte und zugehöriger Bilder, vorgestellt und untersucht. Deren komplexe 
Kupfersticherfi ndungen sind nicht - wie bislang angenommen - Emblemvarian-
ten, sondern stellen ein gänzlich anders funktionierendes System der Text- und 
Bild-Synthese dar. Der jeweiligen Andachts-, Erbauungs- oder Lehrfunktion 
entsprechend verbildlichen die Kupferstiche Allegorisierungen moralischer und 
religiöser Didaxe, bildinterne Lettern und beigefügte Erläuterungen erschließen 
Inhalte und stellen den Bezug zu den verbildlichten Texten her. Analyse der un-
terschiedlichen Text-Bild-Verschränkungen in den vier Büchern, Herleitung der 
Buchstabenverweissysteme, buchgeschichtliche Einordnung, Entstehungsum-
stände, Konzeptionsgeschichte, funktionale Bestimmungen und Rezeptionen 
der Bücher und Bilder werden umfassend geklärt. Neben Veridicus Christianus 
(1601), Occasio Arrepta Neglecta (1605), Paradisus Sponsi et Sponsae (1607) 
und Duodecim Specula (1610) wurde auch das umfangreiche und viel rezi-
pierte, von Boetius a Bolswert illustrierte Via Vitae Aeternae (1620) des Antoine 
Sucquet SJ ausführlich behandelt.
Anne-Katrin Sors
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in Antwerpen
